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      A primeira condição para tornar possível um debate 
cultural é aceitar o fundamento dos pontos de vista daqueles que não pensam como nós.  	  	  	   	   	   	   	   	   	   Tomás Maldonado, entrevista em "Alfabeta" nº83, 1986, 
     "Design em Aberto", 1993 
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Resumo 
 
 A Sociedade contemporânea assenta sobre bases únicas, nunca experienciadas até 
então. O incentivo ao consumo com vista sobre o lucro rápido, desconectou o Homem dos 
verdadeiros valores do Design e da Arte. Assombrados pelo excesso de uma dimensão 
comercial, pelo distanciamento dos valores humanos tornou-se iminente um recuo ao 
passado histórico para compreender de modo contextualizado a importância dos conceitos 
para a comunidade e vida humana hoje e sempre.  
 É urgente o levantamento teórico dos pensamentos e fundamentações mais 
consistentes para motivar a Sociedade à compreensão, valorização e legitimação das 
actividades da produção. Uma maior consciência sobre a Arte e o Design poderá despertar 
para a ausência de escrúpulos, dos princípios menos honestos e para a rejeição dos 
objectos mal resolvidos.  
 Desde sempre que a Arte e o Design se moveram através de um carácter 
semelhante, pela inquietude, insatisfação social, e organizados por personalidades de 
imaginação fértil e criatividade excepcional. E, se o designer muitas vezes se dirigiu à Arte, 
vários artistas se têm dedicado ao projecto de objectos de uso, inter-relacionando 
inegavelmente as actividades. 
  Arte e Design vivem de encontros e desencontros, e por isso a coexistência e 
cooperação entre artistas e designers deve ser encarada naturalmente e motivada. 	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Abstract 
 
 Contemporary modern Society settles on unique foundations never experienced by 
Man so far. The Consumer incentivized setting is sights only on fast earnings as 
disconnected Man from the true values of Art and Design. Haunted by the excesses of 
commercial gain, the distancing from human values as became eminent set back to an 
historical passed to understand in a contextualized matter the importance of the concepts to 
community and human living today and always. 
 It urges to make a theoretical analysis of the thoughts and fundamentals that are 
consistent to urge Society to understand value and legitimize production activities. A bigger 
conscience on Art and Design may lead to absents of scrupulous, less than honest principles 
and to the rejection of unresolved issues on objects.  
Since the beginning that Art and Design have move through a similar path, through the 
restless, and social dissatisfaction, and organized by personalities of fertile imagination and 
exceptional creativity. And if the designer allot of the times, as directed himself to Art, many 
artists have committed to the projects of useful items, interconnecting the activities 
irrefutably. 
 Art and Design live from encounters to (dis)encounters, and that is why their 
coexistence and cooperation between artist and designers must be faced as natural and 
logical. 
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 Introdução 
 
 O ser humano não é dotado de órgãos ou meios suficientemente especializados para 
sobreviver. Outrora habitante do meio natural, hoje cidadão do mundo construído, o Homem, 
um ser inquieto, insatisfeito e persistente, procurou sempre por modificar, adaptar e 
actualizar a sua inteligência às condições naturais, e mais tarde, mecânicas no intuito de 
melhorar tanto a sua expressão, comunicação e linguagem, como as condições práticas 
onde se insere. Idealizou ferramentas, organizou técnicas que fortalecem, auxiliam e 
complementam as suas aptidões naturais, com as quais lentamente obteve o domínio do 
seu ambiente. A necessidade de por uma lado exteriorizarmos os nossos sentimentos e 
ideologias e por outro de satisfazermos os nossos problemas práticos guiou o Homem a 
naturalmente abraçar dois ofícios: Arte e Design.  
 É inevitável, ainda que inconscientemente, não assumirmos por vezes durante as 
nossas vidas, o papel um tanto de artistas ou um pouco de designers. Por uma lado, 
estamos constantemente à procura de modos e meios de comunicação para nos 
expressarmos e nos destacarmos individualmente de forma mais conveniente. Por outro 
lado, e porque vivemos num mundo cada vez mais tecnológico e material, estamos em 
contínua procura por uma melhoria da prática, pelo aperfeiçoamento das formas e por 
soluções funcionais e objectivas.   
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 Falar de Arte ou de Design pode parecer comum, são fonte de temática para as 
conversas mais triviais nas quais são usadas para adjectivar o magnifico e o insólito. Mas, a 
verdade é que poucas ou raras vezes essa presença inequívoca é tratada com a devida 
profundidade que os conceitos exigem ou merecem. Muitas vezes nos sentimos críticos de 
Design ou ‘verdadeiros’ avaliadores independentes de Arte e, identificamos ou classificamos 
objectos banais como produtos de design ou obras de arte. Há ainda muita confusão no uso 
e aplicação dos conceitos que definem Arte e Design. Ambos são frequentemente 
anunciados e propagados em contextos e aplicações que não são os seus. E as pessoas no 
geral, mantém uma certa inconsciência da errada associação que fazem diariamente dos 
dois termos desconhecendo ao certo qual o propósito, contexto, verdadeiro valor, e área de 
intervenção real de cada actividade da produção.  
 Devido à falta de experiência cultural e estética, da ausência de conhecimento, ainda 
nos é impossível valorizar, distinguir e validar os objectos com real valor, artístico ou prático. 
os objectos e apreciá-los na sua verdadeira essência porque, no geral, não conseguimos 
definir, assinalar ou descrever os principais princípios e aplicações para o Design e para a 
Arte.  
 Neste trabalho tratamos a Arte como as Belas Artes (Pintura, Escultura) e o Design 
como todo o produto que necessitou de um projecto para servir determinado fim. Não iremos 
pois fazer essa referência ou apontamento ao longo do texto, caberá ao leitor fazer esses 
ajustes, tendo aqui a liberdade de pensamento critico para expandir as teorias 
fundamentadas para outras áreas da Arte e da vida. Para o Design e devido às confusões 
frequentes decidimos, sem sermos demasiado vagos, não dividir ou salientar a distinção 
entre o Design de Equipamento ou Industrial e o Design de Comunicação ou Gráfico. Tanto 
a Arte, como o Design se movem e se organizam cada uma, dentro dos mesmo princípios e 
processos criativos, qualquer que seja a direcção, vertente ou contexto ao qual se dedicam, 
por isso evitámos a constante divisão ou fragmentação dos conceitos. 
 Arte e Design co-relacionam-se há muito. No que toca a princípios da criação, 
relação e domínio das técnicas, das matérias e dos materiais, Arte e Design aproximam-se 
inegavelmente sem deixarem de perder as orientações ou valor singular que os distinguem. 
Para pormos em evidência esta relação, pensamos ser necessário colocar o tema a que nos 
propomos num âmbito histórico. Remontamos à Revolução Industrial na tentativa de termos 
um ponto de partida para a nossa tese. Não pretendemos aqui fazer um levantamento 
cronológico pormenorizado da História, nem tão pouco poderíamos fazer a descrição da 
relação que acreditamos existir entre Arte e os objectos de uso desde a Pré-História, muito  
pela extensão da informação e a dimensão literária e escrita que tal exige, e impossível no 
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âmbito deste trabalho. A revolução da Indústria trouxe uma nova forma de pensar e produzir 
os objectos e por isso foi o marco eleito para iniciar a primeira parte da nossa 
fundamentação. Com base nos  factos históricos pretendemos a confirmação provada de 
que Arte e Design, mesmo durante as crises sociais, politicas e económicas, mesmo nos 
momentos de maior evolução técnica, foram sempre adjacentes.   
 Para afastar ou convergir Arte e Design acreditamos ser essencial evidenciar tanto 
as rupturas como as analogias travadas entre a Arte e o Design. Só com um estudo algo 
contextualizado, com as técnicas, as correntes de pensamento teórico, e a época em que se 
insere o pensamento que inspirou a prática, é possível uma compreensão coerente das 
teorias e do pensamento que levou ora à distinção entre a obra de arte e o produto de 
design, ora à diferenciação dos criadores – artista e designer. 
 Os debates, no âmbito histórico e não apenas na crítica da Arte e dos objectos que 
têm fundamentado ora uma cumplicidade, ora um total afastamento entre Arte e Design,  
resumem-se numa discussão algo complexa e desordenada, pelo que salientaremos as 
teorias e os levantamentos históricos que considerámos respeitar, fortalecer e enriquecer 
ambas as áreas. Ainda no que toca às referência históricas, centrámo-nos no levantamento 
das manifestações europeias. Salvo raras excepções que nos serviram como exemplo, alvo 
de comparação ou referencia, este trabalho centrou-se nas manifestações, exemplos 
culturais e históricos decorridos no continente Europeu na tentativa de objectivar e reduzir o 
âmbito tão alargado deste estudo.  
 Numa segunda parte e depois de comprovada a aproximação histórica, sentimos ser 
pertinente a definição da Técnica, para que de uma vez por todas fique claro que nem a Arte 
é o mesmo da Técnica, nem o Design é sinónimo daquela. Depois desta explicação, fazer 
um levantamento da origem tanto da produção dos objectos como da própria expressão 
figurativa, duas actividades tão essenciais ao ser humano pareceu-nos fundamental. O 
levantamento sobre a origem histórica e o contexto social, donde Arte e Design provém foi 
substancialmente importante, porque nos permitiu olhar para os factos que realmente 
fizeram nascer e disseminar estas práticas. Permitiu-nos finalmente perceber o contexto que 
reclamou pela existência destas disciplinas.  
 Após descrição das origens da Arte e do Design, tentaremos fazer um levantamento 
dos vários pensamentos de organização que teorizam ainda tão vagamente as actividades.  
Só a partir de um conhecimento sobre as várias teorias da definição e do propósito, 
elaboradas por teóricos e vários autores mais ou menos contemporâneos, mas de 
pensamento efectivo, umas mais concretas e proporcionadas ao verdadeiro valor dos 
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conceitos que outras, é possível compreender a sua magnitude. Apenas através do estudo e 
análise das finalidades e razões que movem a Arte e o Design, é possível entender e 
integrar os seus méritos, potencial e uma distinção mais justa e valorativa entre ambos.   
 A Arte e o Design estão omnipresentes na vida de todos, mesmo que estejamos 
desconectados da sua presença, eles complementam o Homem. Porém, mantêm-se em 
constante metamorfose de adaptação consoante o seu contexto de época e ideológico, o 
que os torna actuais qualquer que seja a época ou cultura que integram. Com efeito, ambos 
são fruto desse estado social, cultural e económico onde se formam. Provêm de um desejo 
semelhante, o da criação que se ramifica em duas parcelas: a da produção de objectos para 
contemplação e fabrico de objectos de uso. E formula duas personalidades distintas a nível 
de orientação de trabalho, mas semelhantes na inquietude e na efervescência da 
imaginação. 
 Para nós, fruto de uma formação académica essencialmente artística, primeiro das 
Artes Visuais/Multimédia (Pintura), e depois do Design, foi essencial este levantamento. Por 
vários anos absorvemos uma teoria e uma prática académicas da Arte e mais tarde do 
Design que, por estarem tão intensamente presentes, e aliadas a uma forma de estar que 
nos é tão natural e subjacente,  nos passaram a ser tão inatas quanto o ar que respiramos. 
Contudo, embora não os tenhamos misturado na prática, sentimos que uma investigação 
teórica que comprove ora um afastamento, ora a união e a conivência da Arte e do Design 
tornou-se eminente não só para o culminar da nossa experiência, mas para o elucidar e 
alicerçar das nossas convicções de um convívio saudável e moderado para as actividades. 
Pretendemos assim não só enriquecer a nossa experiência prática com uma profunda 
investigação teórica, mas também partilhar este conhecimento com todos, quer sejam 
apaixonados pela Arte ou pelo Design ou não. Porque a compreensão dos seus valores é 
simultaneamente a compreensão da comunidade e do Homem, pois ambos são reflexo e 
espelham a própria sociedade. 
  Mesmo para aqueles cujas mentes e imaginação cresceram essencialmente dentro 
do meio artístico, é complicado eleger uma definição, enunciar uma propensão ou fórmula 
para a Arte ou para o Design suficientemente abrangentes. Sentimos que todo o significado 
e complexidade possível de alcançar através da Arte se explica não por palavras, é 
expressão sensível e por isso distingue-se pelas sensações e emoções compiladas e 
experimentadas tanto no momento da criação das obras como no da contemplação. Já o 
Design é tão inerente ao quotidiano, que a maioria dos utilizadores faz uso dos seus 
objectos, sem se aperceber de tal. As definições para a Arte e para o Design são inúmeras. 
É preciso reflectir analiticamente cada fundamentação e adequar cada uma à nossa 
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realidade para podermos atingir qualquer resposta ou definição conclusivas e realistas. 
Claro que nem todas são possíveis de transferir para a nossa realidade e as várias teorias 
que outrora foram sinónimo da verdade, hoje poderão ser descabidas e descontextualizadas 
do nosso presente. Também por isso se tornou para nós necessário, numa primeira fase 
textual, epilogar a História mais recente na tentativa de integrar as nossas convicções à 
prática e à realidade quotidiana. 
 As dúvidas e incertezas sobre algumas objectos que ora são da Arte, ora pertencem 
ao Design, as confusões e teorias tão opostas e dispares sempre nos suscitaram intriga e 
interesse mas, a certa altura conquistámos uma tal autonomia na nossa produção, uma 
forma de criar tão intuitiva que, na nossa consciência deixou de haver uma separação entre 
designer e artista para dar lugar ao ser criativo, que ora cria Arte, ora cria Design. Nada é 
assim tão linear.  
 Durante o nosso percurso criativo abandonámos, em certa parte, o levantamento 
teórico das normas e reflexões que afastam as duas áreas em prol da produção concreta e 
da criação física. Quisemos agora aliar à prática criativa, fenómeno tão natural e 
espontâneo, uma teoria que os conduzisse à nossa reflexão e à dos leitores sobre os efeitos 
da Arte e do Design não só a nível social, como do intelecto, da consciência e dos valores 
humanos.  
 No presente, existe além de uma confusão entre o que é Arte e o que é o Design, 
uma forte tentativa de separação e ruptura trazidos pela teoria, pela prática, pela Academia, 
pelas obras literárias sobre o tema e pela própria evolução. Desconsideramos a total 
separação das áreas porque, através da nossa experiência, observação e produção 
concluímos que, a Arte e o Design só tendem a enaltecer-se e a florescer nas suas 
possibilidades se viverem em ambientes próximos e inter-relacionados. Contudo, a 
delimitação de normas ou processos para cada um dos conceitos é substancialmente 
importante para compreender qualquer paralelismo. A criação nestas áreas deve ser livre, 
possibilitar intervenções de várias campos, actividades e áreas do conhecimento, pois a 
limitação de regras ou campos de trabalho poderá prejudicar a evolução do pensamento e 
da prática. Deverá existir sempre uma diferenciação que de facto distinga Arte e Design, 
mas essa demarcação não deverá limitar ou negar uma abertura às similitudes que mantém.  
 As ideologias que caracterizam cada disciplina ficam hoje tantas vezes esquecidas, 
guardadas no inconsciente, prejudicadas ora pelo encantamento do "artístico", ora pela 
euforia de um estilo de design que se diz ‘diferente’ do comum. Cada vez mais tanto a Arte, 
como o Design estão aprisionados a uma realidade movida pelo capital e pelo lucro e tal 
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acaba por confinar os conceitos aos meios a que pertencem e à compreensão daqueles que 
projectam, produzem ou contemplam os objectos, e consequentemente a uma desconexão 
do público geral. Neste sentido, a necessidade de um estudo descritivo, critico e 
argumentativo a partir do levantamento das principais personalidades teóricas da Arte e do 
Design tornou-se iminente e inadiável.  
 Acreditamos que infelizmente, paulatinamente a obra de arte se tem vindo a desligar 
da sua natureza espontânea e expressão sincera, parece que passou a estar confusa e 
incongruente ao seu espírito livre e emotivo. Hoje, como nunca, é encarada como objecto de 
consumo, como bem material com determinado valor comercial e como sinónimo de estatuto 
de riqueza material ao invés de cultural. A existência sem propósito concreto na Arte passou 
a ter uma finalidade material no lugar da imaterial e espiritual, e que triste objectivo: o do 
valor monetário, o de obter o maior algarismo em moeda, passível de traduzir estatuto social 
e económico, desprovido de uma dimensão sensível ou estética, homónimo da ostentação e 
da ausência de valores intelectuais e emocionais. Provaremos que esta existência para a 
Arte não é de todo a mais digna e respeitosa. A obra de arte deve ter valor comercial sim, 
porque o artista merece ser compensado pela cedência da sua criação, mas essa deverá 
ser a última preocupação ou atenção para com a obra.  
 Por outro lado, os objectos de Design tornam-se cada vez mais em objectos 
descartáveis, pensados em função do baixo custo e da fácil comercialização ao invés da 
qualidade, e a sua produção massiva sujeita à pressão do lucro origina um desfasamento 
das necessidades reais. O público pouco educado ou cativado para a qualidade dos 
materiais e rendido à estética dos objectos, cedeu à ausência de uma preocupação honesta 
e moral que contempla as verdadeiras necessidades dos utilizadores e a durabilidade dos 
objectos e conformando-se cada vez mais com as linhas e composições que embelezam os 
produtos mas que não lhe acrescem valor funcional. Consequentemente, o Design de uma 
maneira geral, dividiu-se entre objectos baratos de baixa qualidade mas de aparência 
agradável, e objectos de grande precisão e consciência projectual, de grande aptidão 
funcional e formal, mas de custo tão elevado que se tornam exclusivos a um público mais 
abastado. Esses objectos de formas e materiais mais inovadores ou insólitos, de linhas 
originais são os tais que o público reconhece como ‘objectos com design’, ignorando que 
todos os outros objectos que diz serem ‘vulgares’ surtiram igualmente eles de um projecto e 
do processo de Design, pois o Design não é uma propriedade que se aplica aos objectos, e 
sim a organização, o pensamento e o projecto de criação desses objectos com a intenção 
de resolver determinado problema. É um equívoco completamente errado associar o Design 
a uma propriedade dos objectos, mas a ausência de uma percepção verdadeira no público 
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geral  para a actividade não é tão grave quanto a banalização destas mensagens, parte 
integrante de várias campanhas publicitárias, as quais vão servir para intensificar e 
contribuir para a confusão do público. Utilizar a máxima de que determinado objecto ‘tem 
design’ não é, de todo, correcto para adjectivar ou atribuir mérito à coisa, qualquer que seja 
o contexto. Todos os objectos possuem Design, sem excepção. Todos foram pensados, 
fruto de uma reflexão e investigação, resultado de um projecto. O que realmente difere nos 
objectos de uso são as linhas e estilos formais dos objectos: contemporâneo vs rústico (para 
o mobiliário); desportivo vs familiar (para automóveis), e não a presença ou ausência do 
Design que é intrínseco a todos os produtos de uso. 
 Hoje reconhecemos universalmente que tanto os objectos artísticos como os de uso 
podem traduzir em nós prazer, prazer essencialmente estético. Mas se as obras de arte se 
tornam objectos de consumo, objecto de ostentação e de estatuto económico, e se os 
objectos de Design passam a assumir valor estético, o que distingue a Arte do Design? 
Cremos que só os factos históricos, as manifestações de personalidades criadoras e o 
pensamentos de teóricos excepcionais tornam possíveis uma compreensão geral, porque 
para nós, estas áreas encontram-se, equilibram-se e contrabalançam-se mutuamente. Se a 
sensibilidade artística é fundamental para aproximar o designer da realidade das 
problemáticas que se propõe a resolver, hoje o Design poderá ser factor de resolução para o 
elitismo e contrariar o exclusivismo e impenetrabilidade a que a Arte se entregou.  
 Os filósofos e pensadores que reflectiram sobre Arte e Design formam um grupo 
deveras interessante e abundante. Considerámos importante o levantamento inclusive de 
teorias com que discordamos, como referência e base para a fundamentação das nossas 
ideias. Nomes como Bruno Munari, Umberto Eco, Pierre Francastel, Lewis Mumford, Tomás 
Maldonado, Renato Fusco, Nelson Goodman, entre outros foram importante fonte de 
inspiração e serviram muitas vezes de base para a nossa argumentação. Apesar de não 
serem verdades absolutas, as suas defesas teóricas e ideologias, auxiliaram-nos a justificar 
a aproximação que sentimos existir entre a Arte e o Design. A nossa intenção foi de, a partir 
do levantamento das principais defesas teóricas da Arte e do Design, aproximá-los naquilo 
que, por principio, os distingue. 
 Esta dissertação pretende primeiro possibilitar a compreensão da cumplicidade entre 
a Arte e o Design através da História, depois a  definição o mais concreta e não limitativa 
possível para caracterizar os conceitos, e ainda distinguir ou reconhecer a semelhança dos 
criadores, artista e designer. Após uma reflexão profunda sobre as actividades, da 
contextualização social, da definição dos propósitos ou ausência deles, e de determinar a 
personalidade que move os criadores de cada actividade, pensamos ser possível e estarem 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
21	  
reunidas as condições para uma conclusão objectiva e enriquecedora que torne possível a 
generalização da tese  que reconhece o paralelismo da Arte com o Design.  
 O objectivo primordial deste trabalho será o de aproximar os conceitos sem os fundir 
ou deixar de reconhecer as suas direcções ou orientações distintas. O levantamento 
histórico, social, geográfico e evolutivo das diversas correntes, escolas, e teorias do 
pensamento que constituíram o Design e a Arte ao longo do século XIX e XX, o seu estudo 
e análise teórica serviu-nos de metodologia para o desenvolvimento do nosso tema. Esta 
pesquisa pretende a desmistificação tanto das áreas de trabalho, como das correntes que 
as caracterizam e consequentemente a aproximação da Arte e do Design e deles ao 
público, a sua verdadeira razão de existir.  
  Finalizando esta introdução, salientamos a nossa intenção de enfatizar uma certa 
transversalidade de valores e princípios, favoráveis tanto para a Arte como para o Design. 
Como tal, sem um processo de estudo  regrado e organizado, selectivo e de grande 
consciência crítica, não seria de todo possível a aproximação e co-relação que 
ambicionamos assinalar, nem a compreensão do leitor que na ausência de um suporte, 
base e contexto que o auxilie neste estudo, se poderia sentir perdido, desamparado e 
desinteressar-se por dois temas tão excepcionalmente ricos.  
 O objectivo da informação sobre a Arte e o Design, presente no primeiro capítulo 
desta obra, pretende ser informativo, descritivo, e salientar os momentos de aproximação e 
de ruptura entre Arte e Design, de modo a integrar e preparar o leitor para as teorias 
presentes no capítulo seguinte.   
 Quanto à estrutura, este trabalho divide-se em duas partes distintas, a primeira 
(capítulo I) dedica-se ao estudo da História, a uma descrição narrativa que relaciona a Arte e 
o Design a partir de factos históricos; a segunda parte define e teoriza os conceitos numa 
dimensão mais filosófica, lógica, teórica e pessoal, sempre na defesa da crença de uma 
relação que acreditamos existir, tornando cúmplices e interdisciplinares os dois organismos 
da criação. 
 A nossa investigação baseou-se na conjugação dos métodos de investigação, 
descritivo e compreensivo. Descritivo, pois partimos da tentativa do enquadramento dos 
objectos de estudo à realidade e à História, de modo a compreendermos através da análise 
do passado, o estado presente das actividades, e assim entender a realidade actual na qual 
se encontram. Compreensivo, na medida em que a abordagem temática passa igualmente 
pela tentativa da inclusão e integração dos conceitos à realidade e assim tornar perceptíveis 
as semelhanças e divergências que ora assemelham, ora distinguem a Arte e o Design.  
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 A recolha, colecta e selecção da informação assentou maioritariamente na análise 
bibliográfica de autores cujo pensamento nos pareceu pertinente, e na análise de objectos 
que pelas suas características se salientaram por reunirem em si princípios da Arte e do 
Design.  O método adoptado na construção da ligação entre a Arte e o Design é cimentado  
na bibliografia consultada e na análise de teorias que, convergentes ou divergentes do 
nosso pensamento, nos conduzem à sua inquirição e análise.  
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Capítulo 1 – Século XIX e Século XX 
 
Antelóquio 
 Para falarmos aberta e assumidamente sobre Arte e Design enquanto actividades 
distintas (ou semelhantes?), temos de primeiro salientar e contextualizar quando se assumiu 
verdadeiramente uma separação ou diferenciação. E acreditamos, não haver período na 
História da Arte que tenha contribuído tão minuciosamente esta relação ou distinção como 
durante o movimento Arts and Crafts, durante a Arte Nova e todo o século XX. 
 Antes de tirarmos conclusões ou de tentarmos relacionar os objectos da Arte e do 
Design devemos contextualizar as actividades com a sociedade e analisar objectivamente 
os períodos da História que as aproximaram ou, no inverso as distanciaram. Falar de 
períodos tão ricos a nível artístico, tecnológico e social sem mencionar os contornos sociais, 
que levaram ou influenciaram atitudes, vanguardas e rupturas tão importantes para o mundo 
da produção e da criação, é perder ou esquecer um passado que nos ajuda a compreender 
as dúvidas, as questões, as repartições e as teses mais questionáveis ou incontestáveis das 
gerações que nos antecederam... 
 A necessidade de mão-de-obra na Indústria mecânica levou ao inevitável abandono do 
trabalho no campo, na terra e na agricultura, beneficiou a ascensão do comércio e da 
produção. Esta migração conduziu ao crescente povoamento e elevação dos centros 
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urbanos e privilegiou a procura de produtos inéditos dando lugar à comercialização e 
capitalização destes, assim como à necessidade de alcançar uma nova forma de comunicar 
com o consumidor. Até então a criação artesanal predominava na  produção, e definia-se 
originalmente por ser uma actividade individual; o artesão possuía os meios de produção: 
instalações, ferramentas e matéria-prima. Em casa, sozinho, com a família ou com um 
aprendiz/ajudante, realizava todas as etapas da produção.  
 A partir de 1800 e 1850, o Homem começou a tomar uma maior consciência acerca 
da sua posição no novo sistema de acção sobre a matéria: a Máquina. Esta manifestação 
dos processos mecânicos aconteceu em simultâneo em todos os campos da produção e da 
criação fazendo nascer o mito do industrial. Numa primeira parte desta obra, propomo-nos a 
examinar as repercussões e impacto que a máquina teve no desenvolvimento da produção 
artística e utilitária da sociedade moderna e que serviu de herança à nossa sociedade e 
cultura contemporâneas. 
 Iniciada em Inglaterra no século XVIII, a Revolução Industrial teve a sua primeira fase 
entre 1780 e 1850/60, a segunda entre 1860 e 1945), associada ao avanço e progresso 
tecnológico, e a terceira  desde 1970 até aos nossos dias, está intimamente ligada à era 
digital. Contudo, a precisão da atribuição das datas varia muito consoante as fontes 
literárias. A Revolução Industrial promoveu profundas transformações sociais e económicas, 
tendo servido de alavanca para o progresso tecnológico que presenciamos, sem previsão de 
abrandamento, até aos nossos dias. O desenvolvimento das comunicações(1), dos 
caminhos-de-ferro(2),  foram  fenómenos que propiciaram  o  desenvolvimento das relações e  
 
(1) O século XIX e XX foram especialmente importante para o progresso das comunicações, rico em invenções 
que pela sua importância e revolução social provocada não devem ser esquecidos enquanto um dos principais 
fenómenos do desenvolvimento da era contemporânea (iniciada depois da Revolução Francesa, em finais do 
século XVIII e  decorrer até aos nossos dias). Para nomear apenas algumas das principais revoluções da 
comunicação salientamos: em 1837, Samuel Morse (americano) patenteia o telégrafo electromagnético; em 1876 
Alexandre Bell (escocês depois naturalizado americano) inventa o telefone e a partir de 1900, os sistemas de 
telefone já estavam instalados em muitas localidades; em 1887 Heinrich Hertz (alemão) produz ondas de rádio e 
demonstra que elas apresentam as mesmas propriedades que a luz, e em 1901 pela responsabilidade de 
Guglielmo Marconi (italiano), o radiotelegráfico faz a primeira transmissão transatlântica; em 1919 Edwin 
Armstrong (americano) inventa o receptor superheterodino para rádio e em 1920 a radiodifusão comercial tem 
inicio a com a Westinghouse Corporation fundadora da estação de rádio KDKA em Pittsburgh, Pensilvânia 
(EUA). 
(2) O caminho de ferro foi o embrião de gestação das novas indústrias e categorias profissionais durante toda a 
Revolução Industrial. Em 1814, William Hadley inventou a locomotiva a vapor Puffing Billy, que provou ser 
possível fazer de aderir aos "rails”. Melhorada pelo engenheiro inglês George Stephenson, a locomotiva a vapor 
sobre carris foi utilizada pela primeira vez nos transportes em 1829 entre Liverpool e Manchester (Inglaterra), 
onde acabou por demonstrar as potencialidades do transporte a motor. Nesta fase da industrialização, os 
transportes ferroviários tiveram um desenvolvimento privilegiado, pois viriam a facilitar a aquisição de matéria-
prima e a distribuição dos produtos. Conseguiu encurtar as distâncias, proporcionando  a concorrência comercial 
e publicitária e o fim do isolamento de certas regiões. 
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das trocas internacionais. A substituição das ferramentas manuais pelas máquinas, da 
energia  humana  pela  energia  motriz e do modo de produção doméstico pelo sistema fabril 
constituiu uma transformação marcante não só para a Indústria, como a nível social, 
económico e cultural. 
 O sistema de produção e organização feudal foi gradualmente extinto durante a Idade 
Moderna e substituído pelo modelo de organização capitalista. Não devemos nunca duvidar 
que este sistema centra maior interesse nas relações monetárias, no desejo pelo alcance do 
lucro e no seu carácter ostensivo. Tanto o capitalismo comercial do inicio da Idade Moderna 
(séc. XV ao séc. XVIII), como o capitalismo industrial (séc. XIX e inicio do séc. XX) 
centravam-se no acumular de capital, na livre iniciativa de investimento, no sistema de 
trocas comerciais livres e na recompensa assalariada dos trabalhadores ou executores.  
 A industrialização marcou toda a vida social no final do século XVIII e inicio do século 
XIX pela ascensão da burguesia industrial, dona de novos anseios e ambições culturais, e 
pelo surgimento da classe operária. 
 O desejo pela ostentação da nova classe média, agora detentora de um maior poder 
económico, conduziu a Indústria a uma tendência de imitação das formas e das linguagens 
aplicados nos objectos de Artesanato, minuciosamente trabalhados e decorados, exclusivos 
às classes mais ricas. Consequentemente, enquanto a burguesia e o capitalismo se 
enraizavam com crescente determinação, os impérios feudais e a aristocracia que deles 
dependiam encontravam-se em situação de inevitável declínio e ruína. Foi o fim do 
Absolutismo e do Feudalismo na Europa.  
  A Revolução Industrial tornou os métodos de produção de bens de consumo mais 
eficientes. Os produtos passaram a ser produzidos de forma mais acelerada, em maior 
quantidade e comercializados a preços mais reduzidos (passa a haver uma gestão entre a 
matéria e a produção) o que estimulou, indiscutivelmente, o consumo. Por outro lado, a 
produção industrial “(...) conduziu imediatamente a uma nova estética dos produtos, da qual 
derivam novas possibilidades construtivas e do acabamento (...)” (Selle, 1973). De facto, a 
Indústria proclamou não só por uma nova Estética para os objectos, como uma nova forma 
de pensar os mesmos – uma nova técnica que incluísse e aperfeiçoasse os métodos 
mecânicos sem pôr em causa a beleza dos objectos – o que não atingiu numa primeira fase.  
 No entanto, as novas possibilidades técnicas e metodológicas trazidas pela 
Industrialização, traduziram-se numa etapa inicial em produtos muito semelhante às formas 
anteriormente produzidas a nível artesanal, com formas decorativas e estilísticas de alusão 
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ao passado histórico, e não trouxeram uma inovação formal, de estilo ou ornamento, 
afastando-se das exigências sociais que começavam a sentir-se.  
 O desenvolvimento e afinamento da produção industrial não ocorreu de forma 
pacífica e até meados do século XX nasceram várias teorias de desconfiança perante a 
Máquina, vista como uma ameaça robotizada, mecânica insensível e ociosa pelos 
defensores e amantes tanto da Arte e como do Artesanato.   
 Aliada ao crescimento demográfico e à crescente procura de bens de consumo, a 
Revolução Industrial, além de ter alargado a variedade de objectos e produtos 
comercializados, impulsionou a divulgação, a ascensão e as possibilidades técnicas de 
alguns materiais, como o ferro, o aço e o vidro. Em simultâneo e por consequência, nos 
países europeus onde a Revolução Industrial foi mais prematura e obteve maior impacto 
(Inglaterra, França, Alemanha), começava a fermentar a determinação por expandir os 
produtos nacionais a novos mercados. Assim, tanto a inovação material, tecnológica 
cientifica e técnica, como a vontade por comercializá-las a nível mundial, resultaram em 
factores convergentes a partir deste período da História. Neste contexto, a segunda metade 
do século XIX tornou-se no momento ideal para fomentar um tipo de evento inédito – as 
Grandes Exposições Universais – que num espírito comemorativo do progresso e da 
inovação, permitiram a promoção industrial, a difusão e inter-relação cultural, a expansão 
económica e política a uma escala (quase) global.  
 Quase em simultâneo com a Indústria moderna e com a Revolução Industrial, as 
Grandes Exposições nasceram com o intuito de revelar ao público aquilo que de mais 
inovador se produzia em termos de objectos utilitários. Através da concentração e exposição 
de objectos, as Grandes Exposições consistiram num processo de procura progressiva, de 
inovação e comparação, um ponto de encontro para as potencialidades dos novos métodos 
da produção, dos recentes programas, das tipologias e da adequação formal e funcional às 
novas necessidades da época. Sem a obrigatoriedade dos autores pertencerem a qualquer 
tipo de associação ou entidade artística, as Grandes Exposições permitiam a comparência 
de várias personalidades: da Indústria, de produtores independentes e de ateliers comuns.  
  Divide-se em dois períodos distintos: o primeiro período das grandes exposições 
industriais começa e acaba em Paris, entre 1798 e 1849 com um carácter somente nacional. 
O segundo inicia-se em Londres, no ano de 1851 e termina em 1900, depois de passar por 
várias cidades  mundiais. A primeira Exposição, em 1798, assemelhou-se a um evento 
festivo, uma celebração da recente queda da Monarquia(3), e um louvor à implementação da 
República francesa. Distinguiu-se das exposições universais posteriores, essencialmente 
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pelo seu carácter nitidamente comercial – os expositores podiam vender os seus produtos. 
Figurava uma exposição estritamente industrial, onde nenhuma obra de arte foi exposta, ao 
invés eram expostos produtos que variavam entre objectos de uso quotidiano e objectos de 
luxo, lado a lado com produtos agrícolas.  
 O princípio expositivo, adoptado no segundo período das Exposições Universais, 
terá sido precisamente o  de  colocar  em  evidência  os  produtos  da  Indústria, apesar de 
também ter apresentado esplêndidos produtos manufacturados. A multiplicidade de  
objectivos ambicionados pelas Grandes Exposições, transpareceu para a sua denominação: 
o termo ‘universal’, de origem francesa, opôs-se ao termo ‘internacional’, de procedência 
anglo-saxónica. Esta é uma questão, aparentemente, de simples semântica, mas a dupla 
nomenclatura revelou a divisão na génese das exposições, a viragem de uma postura social 
e económica: se o termo ‘internacional’ destacava a presença de várias nações nas 
exposições, deixando portanto latente uma certa ideia de divisão patriota, já o termo 
‘universal’ promovia uma noção de união entre as várias nacionalidades (Lopes, 2007). 
Contudo, ambos os termos resumiam, no geral, os principais propósitos das exposições 
oitocentistas: a internacionalização dos produtos nacionais industriais e a comunhão 
comercial entre os diversos países. 
 A rivalidade entre os diversos sectores industriais em exposição deu origem, além do 
impulso comercial, a evoluções técnicas que, temporariamente, colocaram a França no 
primeiro plano da inovação industrial. Também os principais ideais sociais em defesa da 
liberdade, da igualdade e fraternidade, trazidos pela Revolução Francesa (1789-1799) 
alcançaram, marcaram e influenciaram todo o novo pensamento da humanidade e do futuro. 
 As primeiras exposições foram simultaneamente precursoras na relação entre 
Arquitectura e Engenharia, que no final do século XVIII estavam já declaradamente definidas 
e valorizadas, tanto na sua individualidade como na sua interdisciplinaridade.  
 No entanto, as exposições parisienses não aceitaram a internacionalização, devido a 
motivações meramente económicas, por temeram (em parte) a competição entre as nações, 
 
 
(3) Em 1792, a Monarquia foi abolida em França e proclamada a primeira República. Esta revolução causou uma 
recessão na Economia e, com vista a impulsiona-la, Louis-François de Neufchâteau, ministro do interior, propôs 
a organização da primeira “Exposition dês Produits de l’Industrie” em Paris, de carácter somente nacional, que 
decorreu em Setembro de 1798. Esta exposição teve também o objectivo de mostrar à Inglaterra monárquica 
que a liberdade da República, podia de facto, promover o desenvolvimento da Indústria, e, consequentemente, a 
riqueza do povo. Esta postura ampliou a concorrência política, entre Inglaterra e França. 
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ou uma desqualificação dos produtos nacionais, e para protecção das industrias locais,  não 
ultrapassaram o seu carácter nacionalista. Foi Inglaterra, cimentada pelos meios trazidos   
pela   Revolução  Industrial,   quem  representou  o  elemento  catalisador   para  a 
internacionalização das exposições. Inglaterra era a potência industrial mais forte nesta 
época. Liderava o mercado tecnológico e ansiava pelo domínio económico através da 
divulgação e universalização de suas ideias, produtos e negócios. Tendo reunidos os meios 
e a confiança necessárias, deu inicio ao segundo ciclo de exposições ‘internacionais’(4) com 
a “Great Exhibition of theWorks of Industry of all Nations” de Londres, em 1851. No inverso 
das exposições francesas antecedentes, estas exposições não intentavam por qualquer 
pretexto comemorativo ou ideológico para justificar a exibição. A sua principal motivação foi, 
assumidamente, económica com incidência para o livre-câmbio, para a livre troca e para o 
fomentar da concorrência ou da disputa entre as produções internacionais, como meio 
impulsionador para o desenvolvimento e progresso. 
 Paralelamente ao cariz comercial, as Grandes Exposições pleitearam uma forte 
componente lúdica, de apelo ao maravilhoso e ao fantástico, cada vez mais presente nos 
motivos que serviam de ornamento e decoração às peças expostas, muito na tentativa de 
apaziguar a faceta didáctica (educativa), inerente a estes eventos e torná-los mais sedutores 
à população. As atracções divergiam de exposição para exposição dependendo das peças, 
fabricantes e autores presentes: novidades mecânicas, soluções funcionais, grandes 
inovações arquitectónicas e tecnológicas (pavilhões, monumentos e diferentes construções), 
invenções prodigiosas eram motivo para susceptibilizar e motivar multidões a visitar as 
exposições. O sucesso das mesmas era estimado justamente pelo número de visitantes. 
 A última metade do século XIX, segundo período das Grandes Exposições substituiu  
o carácter nacional, pelo universal. Por consequência, a inclusão de vários países impunha 
por si só uma certa competitividade e tal fomentou o aperfeiçoamento das técnicas de 
produção, de execução e decoração, pois os objectos passaram a ser expostos lado-a-lado, 
comparados, elogiados ou desvalorizados consoante as suas características formais, 
estruturais, materiais, origem ou nacionalidade. As “Grandes Exposições Universais foram 
consequência de uma nova concepção liberal para a Economia” (Sigfried, 1979): o sistema 
capitalista voltou-se para os mercados externos, para a  criação  de  corporações  de  
diferentes  nacionalidades  e  a  partir das trocas comercias. 
  
 
(4) A exposição londrina de 1851 acolheu vinte e cinco países e quinze colónias britânicas. 
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 Além da presença de grandes criadores e grupos internacionais, as Exposições 
Internacionais possibilitaram a realização de importantes conferências, reuniões e vários 
congressos, onde as várias personalidades singulares, provenientes de diferentes áreas: 
Arquitectura,  Engenharia,  Tecnologia,  Construção,  Ciência  e  do mundo da Arte (artistas,  
filósofos e pensadores), puderam reunir-se em debate, trocar ideias e pensamentos que 
revolucionaram a prática artística, a produção e a própria sociedade. 
 Em oposição e reacção ao culto do Iluminismo do séc. XVIII (associado ao culto da 
Razão) e ao Classicismo, o Romantismo surge como novo movimento cultural e  
pensamento estético. O seu nome deriva de “romance” (história de aventuras medievais), e 
surge em resposta ao crescente interesse pelo passado gótico e devido à nostalgia geral 
pela Idade Média. O Romantismo foi um estado da sensibilidade vivido entre finais do séc. 
XVIII e princípios do séc. XIX, primeiro em Inglaterra e que depois se estendeu aos 
restantes países da Europa e Estados Unidos da América.  
 O Romantismo iniciou uma nova etapa cultural, voltada para assuntos e temáticas do 
seu presente, valorizou a efervescência social e politica, aprovou os desejos de luta e 
revolução (efervescentes na época) e reproduziu uma nova atitude do Homem perante si 
mesmo. A Arte, para o romântico, não poderá jamais limitar-se à imitação do real ou do ideal 
(à ‘Mimesis’ como defendia Platão), terá de ser a expressão directa da emoção, da intuição, 
da inspiração e da espontaneidade vividas pelo artista durante a criação, anulando, se 
assim podemos dizer, o perfeccionismo tão exaltado e valorizado pelos clássicos. Para o 
romântico não poderão haver retoques após a concepção de modo a não comprometer a 
autenticidade e a qualidade do trabalho. 
 Pensamos ser seguro defender que se o século XVIII foi marcado pelo Objectivismo, 
pelo Iluminismo e pela razão, já o século XIX  e início do séc. XX terão ficado 
indiscutivelmente marcados pelo Lirismo (ou sentimentalismo), pela Subjectividade, pela 
emoção e pela atenção dedicada ao ‘Eu’ na expressão livre da sensibilidade individual e na 
expressão espiritual, até então ocultas pelas convenções estéticas e sociais. O 
subjectivismo foi a afirmação do subjectivo sobre o objectivo, dando espaço à interpretação. 
O Romantismo assentava na exaltação de valores nacionalistas, historicistas e medievais; 
na valorização das formas e imaginação populares; no confessionalismo, visto que os 
artistas/autores partilhavam nas suas obras experiências singulares e pessoais. Numa fase 
terminal ficou marcado pelo pessimismo e pela melancolia, pela intensidade das 
manifestações criativas, e pela critica social de carácter combativo e de oposição.   
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 O Romantismo perdeu maior projecção durante a segunda metade do século XIX, 
devido muito em parte aos avanços tecnológicos, mas não deixou de inspirar alguns dos 
movimentos artísticos mais importantes da centúria seguinte, como o Simbolismo e o 
Expressionismo, surgindo numa forma reinventada ou rejuvenescida com a Arte Nova (final 
do séc. XIX). 
 A ambição pela cisão com o objectivismo, com o classicismo, com o historicismo, pela 
conservação da individualidade humana, da competitividade, mas especialmente a procura 
pela qualidade formal dos produtos e seus acabamentos, suscitou a vontade por encontrar 
um processo ou uma técnica adequados à Indústria (mais mecânica e menos orgânica ou 
compassiva). Uma nova forma de pensar a produção que pudesse tornar compatíveis Arte e 
Indústria. Tal demanda irá incontornavelmente influenciar e motivar, embora em atitudes 
quase inversas, o movimento Arts and Crafts que recusará a máquina enquanto método 
para a produção e a Arte Nova, que procurou o ‘ornamento para a máquina’, ou seja uma 
metodologia que transferisse o Belo da Arte e do Artesanato (do manufacturado) para a 
produção industrial, tendo ficado  reconhecida pelo seu revivalismo romântico, dita ‘Neo-
Romântica’. Contudo, como referido por Selle (1973), a Indústria transportou a produção 
para "uma nova estética dos produtos", porque além de permitir um novo leque de soluções 
estruturais, exigia uma nova forma de pensar e compor os acabamentos dos objectos que 
diferisse  da Estética da Arte, mas que nela se inspirasse como exemplo da beleza. 
 Sensivelmente a partir de meados de 1860, inicio da segunda fase da Revolução 
Industrial, a Indústria reestruturou-se adoptando novos processos de fabrico e organização 
com a substituição do ferro pelo aço, do vapor pela adopção da electricidade e do petróleo 
como principais fontes energéticas. A automatização das máquinas e a especialização do 
trabalho passaram a ser fenómenos cada vez mais presentes na época, assim como a 
adopção de novos meios industriais para a produção - ligas de metais leves e novos 
produtos da química industrial. 
 No final do séc. XIX e início do séc. XX, o pensamento e a tradição europeia estavam 
esgotados, ultrapassados, a cair em desuso e no banal. Novos artistas e pensadores desta 
época emergiram com ideais que pretendiam mudar radicalmente os métodos e princípios 
artísticos que os mestres do passado tinham executado e idealizado. Todavia, as tradições 
antigas não foram esquecidas ou ignoradas, continuando a existir e evoluir em paralelo com 
os novos pensamentos. 
  A par do progresso tecnológico, cientifico e industrial também no meio artístico se 
viveram grandes transformações, sobretudo depois do aparecimento da Fotografia(5) e do 
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Cinema(6), o que faz com que toda a comunidade artística se interrogue sobre o seu papel 
na Sociedade. A imitação da realidade, a representação de paisagens fiéis e a reprodução 
de factos históricos sob formas naturalistas deixou de fazer sentido, uma vez que as novas 
técnicas alcançadas tornaram o processo mais acessível, rápido, fácil e reprodutível.   
 Vários pintores representantes da segunda classe, uma ‘minoria’ composta por 
aqueles que questionavam, que estavam cansados e desgastados com o Academismo de 
regras rígidas, grande precisão formal, de côr e de rectidão temática, desejaram romper com 
estas práticas artísticas... Os novos pintores da corrente moderna - aqueles que foram, na 
sua grande pluralidade, mais rejeitados e desvalorizados na sua criação de vanguarda pela 
Academia e pelos Salões de Exposição - queriam, a todo custo, explorar outros campos, 
outras áreas e possibilidades, outras técnicas artísticas. Neste sentido, a procura por novas 
linguagens artísticas e formas de expressão traduziu-se na constituição de vários 
movimentos  de  vanguarda  que  exploravam  uma  novel  relação  do  artista  e do objecto 
com o público, tendo como base vários quadros contraditórios e de manifesto às regras do 
Academismo. Os artistas vanguardistas pretendiam integrar e relacionar a Arte com a 
própria sociedade e elaborar através da sua obra uma expressão do inconsciente, do interior 
colectivo da sociedade que representavam e deram inicio a uma nova era na História de 
Arte.  
 Muitos estudiosos cunham o início da Arte Moderna em meados do séc. XIX, com o 
aparecimento do extraordinário movimento Impressionista, outros atribuem a sua origem ao 
final do séc. XIX,  com  o  pós-impressionismo  e  em  plena  Era  Industrial.   Acreditamos  
na  linha  de pensamento que assume o Expressionismo e o Fauvismo, no início do séc. XX  
 
(5) Coube ao francês Joseph Nicéphore Niepce (1765-1833) o mérito de obter a primeira imagem duradoura, fixa 
e inalterável à luz. Nesta época, a Litografia era prática muito popular em França, e Niépce tentou obter através 
da câmara escura uma imagem permanente sobre o material litográfico de imprensa.  As primeiras imagens 
directas foram conseguidas através da utilização de placas de estanho (compostas por ligas de estanho, zinco e 
chumbo) cobertas com betume branco da Judeia que tinha a propriedade de endurecer quando em contacto com 
a luz. Em 1826, ao expôr uma destas placas durante aproximadamente 8 horas na câmara escura fabricada pelo 
ótico parisiense Chevalier, Niépce conseguiu uma imagem do quintal de sua casa. Apesar desta imagem não 
conter meios tons, por ser obtida em negativo e não e enquadrar no processo litográfico, ficou consagrada como 
a ‘primeira fotografia permanente do mundo’. Este processo ficou baptizado como Heliografia, gravura com a luz 
solar.  
(6) Os franceses Auguste Marie Louis Nicholas Lumière (1862-1954) e Louis Jean Lumière (1864-1948), ou os 
irmãos Lumière são frequentemente creditados como inventores ou ‘pais’ do Cinema, porque projectaram, em 
1895, a primeira imagem com movimento com uma máquina portátil - o Cinematógrafo, uma câmara de cinema 
portátil, unidade de processamento de filmes e projector num só aparelho. Na entanto, vários outros tinham já 
feito invenções anteriores que pela sua inovação ou importância contribuíram e permitiram para a invenção 
Lumière. Sem a invenção do rolo de celulóide, por exemplo, possível de conter uma sequência de imagens (base 
material tanto para a Fotografia como para o Cinema) paradas ou de movimento, o sucesso do Cinema não seria 
provável. 
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como a viragem da Arte Académica e de representação tradicional e realista para a Arte 
Moderna, livre de obrigações representativas fiéis ou realistas.  
 O renovado Romantismo do final do século XIX tornou-se na base imediata favorável 
ao Expressionismo moderno, transporte para  uma existência alternativa da forma e da côr 
mais emotivas e intuitivas, e veículo para a transferência de um tratamento artístico 
requintado, para uma técnica intencionalmente mais forte, carregada a nível de tratamento 
da côr e isenta da obrigatoriedade de uma reprodução fiel ou exacta da realidade. O 
Expressionismo surge essencialmente como uma reacção ao Positivismo associado aos 
movimentos Impressionista e Naturalista (crença na Ciência como detentora da verdade 
universal), e em oposição à vocação decorativa da Arte Nova (maioritariamente dedicada à 
produção ou ornamentação dos objectos, associada essencialmente às artes aplicadas e 
artes gráficas da viragem para o século XX), e em alternativa propôs uma Arte mais pessoal 
e intuitiva, onde prevalecesse a visão interior do artista – a ‘expressão’ – em oposição à 
mera observação da realidade – a "impressão". 
 O movimento Expressionista trouxe para os museus e galerias as angustias pessoais, 
as emoções, as paixões e fragilidades dos artistas, dando no fundo forma e figura ao interior 
dos criadores. Fruto das peculiares circunstâncias sociais, económicas e politicas em que 
surge, o Expressionismo veio revelar o lado pessimista, insatisfeito da época, veio traduzir a 
angústia existencialista do indivíduo, que na sociedade moderna, industrializada, urbanizada 
e capitalizada se vê cada vez mais alienado e isolado. 
 No entanto, o Expressionismo não foi um movimento homogéneo. Coexistiu com 
vários pólos ou vanguardas artísticas, todos com uma grande diversidade estilística e 
compiladas como a era Modernista: o Fauvismo, o Cubismo, o Futurismo, o 
Abstraccionismo, o Dadaísmo, o Construtivismo e o Surrealismo. Embora o seu maior pólo 
de difusão se encontrasse na Alemanha, o expressionismo manifestou-se também através 
de artistas europeus e norte-americanos. Nenhum outro período cultural da História 
Ocidental produziu ou sofreu influências tão diversas como este. A multiplicidade de 
trabalhos e estilos que foram gerados nas primeiras duas décadas do séc. XX foi tal que 
muitas das obras da época não chegam a encaixar/pertencer totalmente a um estilo/corrente 
específico.  
 Por outro lado, devemos salientar, o Expressionismo não foi um movimento de 
vanguarda ‘limitado’ às Artes Plásticas e influenciou, em grande parte, as formas, o 
tratamento dos materiais, a utilização da côr da produção artesanal e industrial de ínumeros 
objectos. 
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1.1 Movimento Artes e Ofícios 
 
 Desde o século XVIII, a Grã-Bretanha alcançou grande relevo e poder a nível 
económico e colonial. Todas as transformações e conquistas tecnológicas trazidas pela 
Revolução Industrial, possibilitaram a sua expansão económica e a de vários países. Mas o 
Artesanato e as técnicas mais tradicionais, manuais, muito valorizadas, nunca se 
adaptaram, apesar das tentativas, ao sistema de produção para as massas.  
 Apesar do lirismo e do sentimentalismo da época, a partir da segunda metade do 
século XIX, consequência da Revolução Industrial, começa a sentir-se por um lado, um 
certo descontentamento pelos objectos de fabrico industrial, apontados negativamente por 
manifestavam uma perda de qualidade, um perfil aparentemente mal acabado e eram 
aludidos constantemente como tentativas precárias de imitar os produtos artesanais. Tal 
originou um ‘descontentamento estético’ com os produtos da Indústria. No geral, os 
criadores e críticos sentiam um certo desconforto pela conquista da Indústria na produção 
outrora artesanal e associaram consecutivamente os métodos industriais a ameaças 
desonestas tanto para a Arte como para o Artesanato.  
 Ao ‘descontentamento estético’ da Indústria aliou-se a crescente insatisfação e revolta 
para com o ecletismo, o elitismo, e o historicismo normativo da Arte (necessidade de 
representar a factos históricos com uma conotação romântica) e o seu exclusivismo às 
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classes mais ricas. O historicismo normativo, a partir da última metade do séc. XIX foi 
encarado como um modelo de produção cada vez mais desactualizado, obsoleto e de 
formas decorativas confusas. Não só na Arte e na produção aconteceu esta crise, também a 
nível das classes foi cada vez mais crescente a sensação de subversão pelo egoísmo e 
superioridade, privilégios e condições extra-favoráveis das classes mais altas. 
 A ascensão da classe da burguesia coincidiu com a ascensão da valorização dos 
bens de consumo manufacturados, e com a expansão dos processo de fabrico industrial a 
todos os sectores da produção, nomeadamente aos objectos utilitários que tentavam ser 
portadores, na sua decoração, de uma preocupação estética semelhante à da Arte e um 
tratamento formal semelhante ao Artesanato. Mas, em meados da primeira metade do 
século XIX se, por um lado e no geral, os produtos artesanais eram muitas vezes 
desprovidos de uma boa estrutura ou de um desenho de qualidade, por outro lado os 
objectos fabricados industrialmente, primavam pelo exagerado ornamental, pela vulgaridade 
da forma e pela falta de originalidade e de demonstração do bom gosto. Neste sentido os 
ingleses John Ruskin(7) - o primeiro a reconhecer esta crise do gosto como sinal de uma 
crise cultural -  e William Morris, propuseram que seria benéfico se a habilidade individual e 
singular dos indivíduos pudesse ser reactualizada e reverenciada – deste modo acreditavam 
que o trabalhador poderia então, produzir objectos esteticamente mais agradáveis, com a 
garantia de um desenho e decoração excepcionais, e assim contrariar os produtos de baixa 
qualidade da proliferação em massa, resultantes da industrialização.  
 Em primeira instância, este descontentamento, sentimento de revolta estética ou 
crise cultural não resultaram numa nova concepção, numa nova forma de pensar os 
objectos, nem num novo desenho industrial. Reuniu as condições necessárias para  o inicio 
do movimento Arts and Crafts, um pensamento de recusa da Máquina, uma forma de 
produção artesanal, de grande vocação e conotação artística, elevada aptidão material e 
ornamental. Enquanto reforma estrutural internacional decorreu entre 1860 e 1910, tendo 
obtido   maior   relevo   e  preponderância   na  segunda   metade  deste  período.  Os   seus 
fundamentos  estenderam-se,  embora  a   partir  de  novas nuances,  até  meados  de 1930.  
 
(7) John Ruskin (1819 - 1900) foi o principal crítico de Arte inglês na era vitoriana. Padroeiro e afincado defensor 
da Arte e da filantropia humana, foi desenhista, pintor e um pensador de ênfase social. Escreveu sob várias 
formas literárias e acerca de variadíssimos temas que incluem a Geologia, a Arquitectura, Literatura, Educação, 
Botânica e economia política. Independentemente do assunto, em todos os seus escritos, Ruskin enfatizou as 
conexões entre Arte, Natureza e Sociedade. Na sua obra, inserem-se desenhos detalhados, pinturas de 
elementos naturais -  rochas, plantas, pássaros, paisagens – a projecção de estruturas arquitectónicas e a 
ornamentação de objectos e estruturas. Depois de tantas vezes posto em dúvida, hoje, as suas ideias e 
preocupações são amplamente reconhecidas, tidas como um foco de interesse progressista sobre 
ambientalismo, sustentabilidade e Artesanato. 
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Essencialmente nasceu  a  partir  de  organizações   que  se  formaram  em  Inglaterra, e  
pela  mão  de uma geração de artistas e arquitectos inconformados, determinados a elevar o 
estatuto dos Ofícios e da manufactura, assim como o significado moral da Arte na 
sociedade.  
 Deu-se o aparecimento de vários ateliers nos quais estavam reunidos artistas e 
artesãos, autores que, em conivência, criavam trabalhos decorativos e artesanais, tornando 
a distinção do trabalho individual, por vezes, impossível. O objecto de trabalho passou, com 
os ateliers comuns (ou multidisciplinares), a ser apresentado como um produto colectivo, 
onde deixou de existir qualquer limite ou barreira entre actividades criativas distintas e 
passou a viver-se um ambiente pluridisciplinar, unido pela finalidade da produção de 
objectos artesanais de qualidade excepcional. Nasceram os trabalhos de cooperação. 
 O movimento Arts and Crafts defendia precisamente a (re)união entre a Arte e o 
Artesanato. Artistas e artesãos (sem diferenciação) deveriam orientar todas as etapas da 
produção, desde o desenho em projecto até à execução e produção final. As associações 
de artífices-artistas, activadas pelo movimento, permitiram um apuramento e modernização 
das técnicas, produziram peças de grande complexidade técnica e riqueza decorativa, com 
acabamento artesanal em lugar do tosco acabamento fabril.  
 A missão social do movimento Arts and Crafts foi a tentativa de encontrar solução para 
os malefícios trazidos pela Revolução Industrial que ‘ameaçavam’ a Arte. Foi desfavorável à 
separação  entre  a  criação  e  a execução, a falta de originalidade, de valores estéticos e a 
vulgarização do conceito da Arte - consequências da difusão da Indústria - procurando a 
revalorização da Arte e dos Ofícios, precisamente na separação total da Arte dos métodos 
industriais. No inverso o movimento fomentava a ligação intrínseca entre a criação artística 
de uma obra, objecto ou produto, a sua organização técnica e a execução final – o criador 
deveria participar ou intervir directamente na concretização dos seus projectos.  
 A revitalização dos Ofícios e do trabalho artesanal tinha como principal objectivo a 
concepção de produtos ‘para o povo e pelo povo’ (William Morris), pensados a partir das 
necessidades reais e presentes, e ao mesmo tempo assumia-se enquanto fonte de prazer, 
tanto para o produtor como para o utilizador. Pretendia-se através desta postura reformista, 
que os trabalhadores tivessem a oportunidade de realizar objectos visualmente mais 
apelativos, e que pela sua beleza, conformidade formal e tratamento decorativo, 
representariam elementos de melhoria na vida das pessoas comuns, e simultaneamente, 
garantiriam e proporcionariam empregos dignos para os artesãos produtores. 
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   Além da tentativa de melhorar a qualidade de vida dos trabalhadores, da intenção 
de levar a cultura a todos a partir da união entre Artes e dos Ofícios perdida desde o 
Renascimento, o Arts and Crafts assumiu o desafio aos gostos da época vitoriana, estilo que 
o antecedeu em Inglaterra.. Segundo Gabrielle Fahr-Becker (1997) o Arts and Crafts foi 
fundamentalmente inspirado por “designers que nunca consideraram uma reconciliação 
entre arte e design industrial”, ou seja numa época em que o designer ainda não estava 
definido como actividade, importa salientar, os artistas produtores sugeriram uma 
cumplicidade técnica que permitisse à Arte introduzir-se ou estabelecer-se gradualmente na 
Indústria, sem que para tal perdesse valores identitários. Foi, em grande escala, uma 
reacção contra o estado de empobrecimento que se encontravam as artes decorativas (que 
decoravam e ornamentavam os objectos), e contra as condições em que eram produzidas 
industrialmente. Sustentava o Artesanato tradicional, os critérios de simplicidade e pureza 
formais, combinados com motivos decorativos excepcionalmente cuidados, organizados em 
densos e complexos padrões de desenho plano e linear muitas vezes com aplicações ou 
feições medievais (estilos Romântico e popular). Foi uma época notável na produção de 
têxteis, papel de parede e mobiliário. 
 Jonh Ruskin foi percursor do referido movimento vivido no seio do ‘descontentamento 
estético’ da época. Os seus estudos proclamaram por uma norma, uma doutrina unânime 
para a beleza. Defendia um novo código moral para a Indústria e o mérito excepcional do 
valor criativo, único das Artes e dos Ofícios. Salvaguardou e glorificou a dignidade do 
trabalho dos criadores e assinalou a degradação e a perda de valor causada por uma 
divisão e distribuição desse mesmo trabalho. Como solução tentou sensibilizar as classes 
sociais para que demonstrassem uma valorização e compreensão pelo trabalho criativo 
artesanal, que acreditava elevar, ser benéfico e fazer felizes as pessoas, criadores e 
público. A maior problemática, consistiu em Ruskin, no posicionamento e no assegurar de 
um papel importante, ilustre e de relevo ao artificie e ao artista num mundo cada vez mais 
industrializado. Acreditava ser prioritário, transformar e revitalizar as condições vitais do 
Homem para que este fosse capaz de despertar a sua sensibilidade e compreensão 
artística. Nunca antes, a defesa pelas condições de trabalho e bem-estar dos trabalhadores 
serviram de critério tão forte para a produção de boa Arte como para Ruskin. Ás suas teorias 
aderiram inúmeros artistas, artificies e intelectuais de forma progressiva por todo o Mundo.  
  Ruskin essencialmente ambicionava o aperfeiçoamento da qualidade estética dos 
objectos através do regresso ao uso exclusivo de materiais naturais e ao fabrico de peças 
únicas e originais, pelo método artesanal. Deste modo pretendia conquistar uma alternativa 
viável ao trabalho de fábrica, que encarava com assumida aversão. Aconselhou artesãos e 
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arquitectos a regressarem à natureza como fonte de inspiração de suas formas. Sustentava 
a ideia de que sozinha, a Natureza inspirava por si só a boa Arte. Rejeitou o historicismo do 
renascimento vitoriano e conduziu a defesa teórica da ‘arquitectura orgânica’ na qual 
diligenciava a harmonia a partir da perfeita relação entre todas as partes, assim como o 
equilíbrio formal, e procurou um envolvimento o mais perfeito possível entre o utilizador e a 
Arquitectura. As suas fundamentações anteciparam o trabalho de grandes arquitectos da 
Arte Nova: Victor Horta, Hector Guimard e Antoni Gaudí.  
 A defesa de Ruskin na qual a Arte deveria formar uma unidade com a vida, de modo a 
não perder a sua essência, a sua credibilidade e acrescido valor, marcou definitivamente a 
visão e posição para com a ‘arte aplicada’ (de utilização prática). Mas tal transformação, 
necessitou, segundo Ruskin, de um ensinamento, da aprendizagem de um “estilo” (um 
método), uma técnica que fosse aplicada e contrariasse o feio e o mecanizado do sistema 
industrial. Visto que era a Indústria a principal responsável pela produção dos objectos de 
uso quotidiano, acreditava ser nesse campo que a Arte deveria ser “aplicada”. Para tal, 
defendeu na sua génese escrita, a tentativa de combinar o movimento estético artístico e as 
reformas sócias da época, e assim conseguir relacionar ou trazer a Arte para a vida 
quotidiana do povo. 	  
 O seu pensamento e postura viriam a influenciar fortemente o pensamento e o espírito 
de William Morris. Ambos associaram as noções, ou desejos por uma nova forma de pensar 
os objectos, partilharam a ambição por uma sociedade mais equilibrada e justa e 
promulgaram por uma ‘arte pura’, assente na criação e na concepção individual, cujos 
princípios gerais se deviam aplicar a todas as modalidades artísticas (conceito de unidade 
das artes). Para tal, a Arte e os artistas deviam rejeitar os processos industriais e seus 
materiais, regressando ao processo criativo das corporações medievais, e salientemos 
novamente ao uso exclusivo de materiais naturais, ao fabrico de peças únicas e originais, 
produzidas exclusivamente pelo método artesanal.  
 Vários membros do movimento Arts and Crafts foram simpatizantes activos do 
Socialismo, adjudicando à Arte uma função social importante: a de melhorar as condições 
de trabalho da classe operária, de educar o sentido estético do povo e aumentar, assim, a 
qualidade da vida material. Numa época em que o pensamento socialista era recebido com 
certa desconfiança, ficou a partir deste período associado a uma grande preocupação pela 
igualdade, pelos direitos humanos e pela inclusão social que combinava e culminava com o 
desejo de democratização e unidade da Arte. Concomitantemente, o movimento socialista 
conduzia a um desejo de aperfeiçoamento a outras áreas do quotidiano e guiava seus 
seguidores a sentimentos de filantropia e a um grande sentido de comunidade. No entanto, 
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Morris terá sido das primeiras personalidades a assumir-se publicamente enquanto 
socialista, tendo sido membro activo e co-fundador da Socialist League. Aqui dedicou 
grande parte da sua vida è defesa da Arte e de várias causas sociais que considerava 
injustas, como por exemplo a dependência da classe operária perante a entidade patronal. 
 William Morris (1834 – 1896) partilhava com o seu amigo e mentor Ruskin, o desprezo 
pela industrialização, mas para ele o foco, inspiração e veículo para a criação, deviam recair 
no futuro e nas suas possibilidades infinitas, na novidade técnica, e não apenas no passado 
como defendia o conservador Ruskin. A actividade artística antepassada à Moderna não é 
no entanto, para Morris, de melhor ou pior virtude. A alusão ao passado servia, segundo 
Morris, para comprovar a desorganização e confusão vividas no mundo artístico, e provar a 
urgência por um método novo, radical e de mudança para a produção artística e artesanal. A 
Natureza e a História passam, em Morris, a ser mestres da criação. 
  Outrora pintor e arquitecto, Morris passou a ocupar-se dos Ofícios porque na altura de 
decorar e mobilar a sua casa, nada o satisfez, e tal conduziu-o ao desejo de produzir e criar 
ele próprio, ao seu gosto pessoal, os objectos a integrar na habitação. A decoração da Red 
House(8), em Londres, terá sido, curiosamente, o primeiro passo para formar a sua empresa 
na qual não se limitou ao Artesanato convencional. Projectada por Philip Webb, a Red 
House é tida como a primeira casa Arts and Crafts, onde Arte, Arquitectura e Artesanato 
conviveram em conjunto na intenção de executar um projecto comum.  
   Morris proclamava que tanto a Arte como os artistas são simultaneamente ponto de 
partida e de chegada para a concepção dos produtos. Reunido e apoiado por um grupo de 
artesãos, seguidores e clientes da empresa Marshall, Faulkner & Co., formada em 1861, a 
eles se atribui o ponto de partida que deu origem ao movimento Arts and Crafts e à 
formação de ateliers dos grandes mestres artistas-artesãos. Aqui projectaram e fabricaram a 
partir de equipas de trabalho multidisciplinares, objectos de decoração para residências, 
incluindo papel de parede, têxteis, móveis e vitrais com um tratamento estilístico alusivo a 
um revivalismo Gótico e Celta. 
 
 
(8) A Red House, em Bexleyheath, Londres foi projectada pelo arquitecto Philip Webb, para William Morris 
em1859. Suas formas estruturais são sólidas e bem proporcionadas. Webb rejeitou neste projecto inspiração no 
grande estilo clássico e tentou expressar a textura dos materiais comuns que utilizou, como a pedra e os 
azulejos, numa composição de construção assimétrica e elegante.  
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           Figura 1 – Red House, Londres, 1859,                   Figura 2 – interior da Red House, Londres, 1859
            William Morris, Philip Webb                                             William Morris, Philip Webb,  
                Fonte: studyblue.com                 Fonte: hanser.ceat.okstate.edu 
 
   Morris foi o ‘pai espiritual’ e mentor do Arts and Crafts. Assumido defensor do 
Artesanato que acreditava estar em declínio ou risco de desaparecer. Com a sua critica 
social inspirou inúmeros artistas e artesãos da sua época e incitou outros tantos que lhe 
procederam à introdução de processos tradicionais na produção industrial. Contudo, o 
trabalho da sua empresa desenvolveu-se exclusivamente dentro das tradições da Arte e do 
Artesanato sem qualquer envolvimento com os métodos industriais. Defendia que o 
artesanal possuía muito mais qualidade e sentimento associados. Acreditava que só o 
trabalho manual poderia resultar em prazer e na produção do Belo. Crente na função e na 
beleza dos objectos enquanto requisitos fundamentais, Morris relacionou a Indústria 
mecanizada à produção monótona de objectos feios, brutos, desprovidos de qualquer 
tentativa de prazer ou despidos de qualquer sentido estético ou sensível, e acusou o objecto 
industrial de ser elaborado sobretudo sob princípios comerciais desmesurados. Recusava, 
numa primeira fase, por completo aquele trabalho rotineiro, limitado por etapas na produção 
que qualificou como “escravatura” humana.  
 A partir das reflexões de Morris tentaremos trazer para o presente a origem de uma 
atitude favorável à crença na união e na cumplicidade entre Artes e Ofícios, e transferir esta 
proximidade para as actividades criativas da Arte e do Design. A sua reivindicação da Arte 
para todos e acessível a todas as classes sociais é única e fundamental.  
 Na sua conferência “The Decorative Arts”, realizada em Londres, no ano de 1877, para 
nós a mais subversiva, Morris recusa assumidamente o termo ‘Artes Menores’ e substituí o 
termo por aquele que considera o verdadeiro: ‘Artes Decorativas’. Defende, a partir desta 
altura, que todas as transformações e revoluções, sejam tecnológicas, sociais e históricas 
deveriam servir de veículo ou meio para um aperfeiçoamento e melhoria da produção 
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criativa. Mas, fundamentalmente consideramos importantíssima, a sua revogação de que as 
Artes ditas ‘maiores’, ‘superiores’ ou ‘grandes’, nomeadamente a Arquitectura, a Pintura e a 
Escultura não podem ser separadas das Artes ditas ‘menores’, ‘decorativas’, ou seja do 
Artesanato, e todas as actividades de produção criativa manual. Este distanciamento é 
lesivo para as artes ‘menores’, porque as torna “triviais, mecânicas, acéfalas”(Morris, 2003), 
inaptas de acompanhar o fenómeno moderno, e torna-las incapazes de superar a 
desonestidade e o interesse económico, prioridade do mundo Industrial. A sua maior defesa 
na conferência de 1877, recaiu sobretudo no valor das “Artes Decorativas” (ou aplicadas), 
aquelas que acreditava servirem de embelezamento ao nosso quotidiano porque estavam 
profundamente ligadas à estética do objecto, e englobavam o processo de decoração e de 
ornamentação dos objectos de uso.  
 
              Figura 4 – Sala de jantar do Museu Vitória e                
.......Alberto (Londres), decorada pela Morris & Co, 1866                
                     Fotografia: V&A Images                       
       Figura 3 - Papel de parede,                                Fonte: guardian.co.uk       
          William Morris, 1872           
        Fonte: venetianred.net            
 
 Ao relacionar as Artes Decorativas, que na sua opinião estiveram presentes na vida 
humana desde os tempos primitivos - reconhecia a “decoração enquanto indústria 
histórica”(Morris, 2003) - à História e às Artes Populares de cada país, conseguiu que esta 
arte fosse aceite como o reflexo e como a identidade de um povo, presente em forma de 
registo na ornamentação dos objectos. O afastamento entre artes ‘superiores’ e ‘artes 
menores’, significava, segundo Morris, simultaneamente o distanciamento das Artes 
Populares, de grande importância para as camadas sociais maioritárias - o povo, a 
burguesia e o proletariado – para as dedicar exclusivamente às camadas mais ricas e 
folgadas. Tal, segundo o autor, jamais poderá acontecer: a Arte jamais poderá desligar-se 
da vida, do quotidiano e da realidade; tem de ser acessível a todos os que a quiserem 
receber e é base fundamental para sustentar e fomentar a mentalidade, o pensamento e a 
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reflexão sensível de qualquer sociedade. Morris terá ainda se referido às ‘Artes Superiores’ 
como artes do “intelecto” na mesma conferência acima mencionada. 
 Para o britânico a divisão é profundamente negativa. O distanciamento entre artista e 
artesão, concordamos, traduz a perda de uma colaboração, “(..) de uma cooperação 
inteligente e industriosa.” (Morris, 2003) As diferenças entre criadores, artistas e artesãos, 
deveriam ser ultrapassadas e resultar no Arts and Crafts numa reaproximação, “(...) não 
deveria haver diferença entre aqueles que se dedicam ao trabalho estritamente decorativo.” 
(Morris, 2003) Salientou ainda que a obra dos criadores que intervinham em várias áreas da 
produção era crucial e deveria servir de influência a outros produtores de objectos de modo 
a ascendê-los também a artistas, adequados e em conformidade técnica com as 
necessidades e funcionalidades dos objectos que produziam. Entre criadores, defendeu 
Morris, não deveria haver distinção: artesãos e artistas deveriam ser um só. 
 Se é verdade que tudo o que o Homem cria manualmente se traduz inevitavelmente, 
numa única conotação a nível estético: se tal objecto criado é ou não Belo. A procura 
incessável em toda a Arte pelo gosto da Beleza traduzem uma atitude humana que é 
universal e Morris assumiu esta convicção estética, transferindo a responsabilidade da 
criação do Belo das Artes Plásticas para as Artes Decorativas que, para ele, possuíam, a 
partir do encantamento e da intima relação com a Natureza, o poder de nos fascinar, dar 
prazer e acordar os sentidos embriagados pela evolução científica e tecnológica.  
 A Sociedade e a própria Humanidade, precisam de Arte, necessitam do ilusionismo, da 
fantasia, do desvendar, do sonho, do apoio e da revolta, da emoção e da sensibilidade 
apenas reunidas através da observação e contemplação artística e dos valores da Estética. 
Assombrado pela ideia de “um completo vazio artístico” (Morris, 2003), possível com o 
imperar da Indústria desprovida ou desligada do valor artístico por completo, e por 
reconhecer o valor da criação no seu todo, Morris debateu-se e inquiriu por uma 
transformação que não permitisse nunca à Arte desfalecer no seu valor, projecção ou 
posição cultural e educacional. Essa metamorfose chegou mais tarde e, inspirada pelas 
teorias fundamentais de Morris, ultrapassaram na prática a teoria do autor, numa escala que 
ele próprio não pôde antever.  
 A qualidade na execução, a adequação técnica, a adaptação e tratamento de materiais 
correcta serviram de ambição para Morris na sua defesa das Artes Decorativas. Para ele era 
responsabilidade do autor artesão a exigência dessa qualidade, que deveria ir de encontro 
com as necessidades reais do público. Reconheceu nos artesãos a capacidade da 
organização e da ordem, do modelo, e aconselhou-os a uma atitude mais integrada e 
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humana na sociedade de modo a habituar, educar e persuadir o público consumidor à 
procura e ao reconhecimento da qualidade dos objectos manufacturados. Ao artista-artesão 
exigiu a mesma minúcia, a mesma consciência na projecção e na execução, uma dedicação 
ao trabalho tal e qual manteria se estivesse a produzir para si próprio. Assim, as “Artes 
Decorativas” ficaram circunscritas à organização da decoração e embelezamento dos 
objectos, como o elemento chave na procura da qualidade. 
 Além da qualidade, o artista inglês proclamou pela simplificação das formas: “A 
simplicidade da vida, que gera a simplicidade de gosto (...)” (Morris, 2003), o gosto do Belo e 
do prazer responsáveis pelo sublime e pelo harmonioso. A nova Arte que invocava, deveria 
ser mandatária desta condição e pretendia trazer a simplicidade para todos os campos ou 
áreas da criação, mas sabemos hoje que não terá sido bem assim.  
 A produção do movimento Arts and Crafts, movida pela vontade de retorno às técnicas 
artesanais, resultou inegavelmente em objectos cuidadosamente pensados, de grande 
nobreza, conformidade material e formal e num tratamento ornamental riquíssimos. Tais 
produtos aliciaram visualmente o público que, no geral ambicionava e preferia poder adquirir 
estes objectos artesanais, realizados nos ateliers dos grandes mestres da manufactura, ao 
invés dos produzidos na Indústria Mas, ironicamente, nem Morris, nem seus seguidores 
mais fieis, conseguiram atingir com tal forma de produção, a redução do preço final e assim 
permitir o acesso a um maior número de pessoas. Pelo contrário, a procura pela excelência 
dos materiais, o tratamento manual dedicado e muito atento ao ornamento, limitou o acesso 
de tais bens a uma pequena parcela da população. A posse destes objectos passou a ser 
sinónimo de riqueza e estatuto social enquanto que, na impossibilidade de usufruir destes, a 
classe média e mais pobre passou a vêr nos métodos e nas produções de ‘mau gosto’ 
trazidas pelos métodos industriais, a oportunidade de possuir cópias ‘baratas’ dos objectos 
produzidos artesanalmente.  
 Tanto William Morris, como os defensores do Arts and Crafts, recusaram-se 
consecutivamente a aceitar os métodos mecânicos para a produção e rejeitaram o facto da 
industrialização ter irreversivelmente transformado a sociedade inglesa. Tal inconformismo, 
impediu-os de criar a nova Arte que exaltavam.  
 Consequentemente, apesar da sua evidente qualidade artística, os produtos Arts and 
Grafts não conseguiram competir no Mercado, com os seus congéneres industriais. 
Porventura, a qualidade dos materiais de que eram feitos, o elevado custo da mão-de-obra 
manual que empregavam, o tratamento meticuloso e o excelente cuidado com o pormenor, 
sobrecarregaram de tal modo o valor da produção que comprometeram a sua 
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acessibilidade, limitando a sua utilização e aquisição a um grupo muito restrito de pessoas – 
que poderiam sustentar preços elevadíssimos por peças exclusivas e que, pelo seu 
tratamento artesanal, possuíam características singulares. Contrariou portanto o slogan que 
vulgarizou do desejo da Arte ‘para o povo e pelo povo’ e não fomentou na prática a sua 
democratização.  
 No entanto tal inacessibilidade dos seus objectos, não passou despercebida a 
Morris, e à medida que se foi transferindo do papel de artista para o de político e escritor, foi 
reconhecendo que o modo de vida e as condições de trabalho das classes operárias não 
poderiam ser melhorados se a Arte se distanciasse da Indústria, e as Artes Aplicadas 
mantivessem uma postura elitista e isolada do público geral, ou somente artesanal, 
admitindo que tal distanciamento contribuía para a ostentação desmedida do luxo das 
classes mais ricas. Mais tarde, apoiou a tese de que a Arte era algo essencial à vida e 
defendeu o seu real acesso a todos sem excepção, para que de modo algum a Arte 
pudesse ficar centrada ou limitada ou egoísmo das classes economicamente mais fortes, e 
assim reconheceu a limitação na sua própria produção.   
 É verdade que Morris não pôs as suas teorias ou defesas politicas e sociais em 
prática no seu trabalho, mas permitiu, a partir destas teses influenciar, inspirar e conduzir 
outras personalidades de todo o mundo à concepção de peças de produção e pensamento 
inovadores, e orientá-los, mais tarde, para a produção em série.  
  No fundo, as Artes Decorativas de Morris, tal como todo o movimento Arts and 
Crafts, foram uma solução incapaz para a ausência de uma presença sensível ou de sentido 
estético na Indústria. Defenderam um embelezamento, um ornamento, um cuidado 
excessivo na aparência dos produtos manufacturados, mas ignoraram o mais importante: o 
processo reflectivo do objecto, no qual o criador deve reunir com especialistas e produtores 
de modo a responderem à especificidade do projecto o mais minuciosa e adequadamente 
quanto possível. No fundo, os artistas das Artes Decorativas e do Arts and Crafts 
negligenciaram um processo técnico natural e eminente, no qual a Indústria aspirava pela 
presença solidária da Arte, e os artistas por uma inclusão prestigiante e um papel assumido 
na produção industrial. À excepção de alguns poucos artistas, este movimento não 
fomentou o desenvolvimento de uma técnica, ou um processo projectual que relacionasse 
artístico, artesanal e industrial numa produção conexa. Resumidamente o Arts and Crafts 
consistiu num"(...) artesanato artístico de elevada qualidade, um desenho manual elitista 
destinado aos sectores mais privilegiados da sociedade" (Selle, 1973). Apesar de Morris ter 
proclamado pela adequação da produção à realidade social e rejeitado a Arte nas suas 
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variantes mais privilegiadas e elitistas, o modelo de produção exclusivo que ajudou a erguer 
subsistiu até ao Jugendstil e à Deutscher Werkbund. 
 Embora tido como um movimento essencialmente ‘anti-industrial’, as qualidades 
estética e formal tanto da Arte como do Artesanato evidenciadas e valorizadas no Arts and 
Crafts, começaram progressivamente por toda a Europa, a ser adoptados e copiados pelos 
métodos industriais. Esta abertura possibilitou, gradativamente, a relação e o aparecimento 
de uma técnica há muito desejada, que se adequasse à Indústria...uma nova forma de 
pensar a Arte que permitisse, verdadeiramente, o acesso do maior número de pessoas aos 
bens e objectos de qualidade. No fundo, o urgente era encontrar um método e uma nova 
forma de pensar os objectos adequados aos processos de produção mecânicos em 
expansão, não a aplicação de uma técnica, que extraída da Arte, deveria transferir esse 
"estilo" à produção industrial, como defendeu Ruskin. Somente com uma técnica de 
produção com base nos princípios da Arte e adequada aos métodos industriais, seria 
possível contrariar a associação dos objectos da Máquina a produtos de acabamento fabril, 
de aparência grotesca, enfadonha ou pouco original.	  
 O Arts and Crafts foi influência para os vários pensamentos que lhe seguiram, 
nomeadamente da Arte Nova e Jugendstil, para os Ateliers de Viena, para a Werkbund e 
para a Bauhaus, os artistas, inspirados pelo mentor inglês, começaram também a sustentar 
e adoptar a tese de que as Artes e os Ofícios não deveriam ser encarados como actividades 
que se anulam mutuamente e sim enquanto actividades complementares.  
 Em 1888, Walter Crane(9) definiu o movimento Arts and Crfts como a transição “dos 
nossos artistas para homens dos ofícios, e dos nossos homens dos ofícios para artistas” 
(Blakesley, 2006). No inicio da década de 1890 tal foi alcançado de múltiplas maneiras: pela 
primeira vez, artistas, arquitectos e artesãos trabalharam em conjunto e em pé de igualdade, 
porque havia uma maior apreciação, valorização ou mérito do objecto artesanal, se este 
fosse tratado enquanto objecto artístico. 
 
 
 
(9) Walter Crane (1845-1915), foi aluno e seguidor de John Ruskin. Pintor e ilustrador é considerado como o 
criador do livro infantil mais prolífico e influente da sua geração Apoiante do movimento Arts and Crafts, produziu 
uma série de obras plásticas (pinturas), gráficas (ilustrações, livros infantis) e de arte ou natureza decorativa ( 
peças em cerâmica). Tentou, como Morris trazer a Arte para a vida diária de todas as classes. Adepto do 
socialismo cristão, usou a sua arte para o avanço directo da causa política que apoiava.  
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 Importa ainda referir que a qualidade na execução e no projecto, a adequação dos 
materiais, a apropriação das técnicas, o respeito ou preocupação pela função dos objectos e 
a simplificação das formas estruturais são máximas trazidas pelo movimento Arts and Crafts 
para a Arte Nova e bebidas depois pelo Design moderno (séc. XX), mas o embelezamento 
ou ornamentação dos objectos, a Natureza enquanto fonte de inspiração para atingir a 
Beleza são fenómenos exclusivos primordiais das Artes Decorativas e que não se aplicam 
ao Design. A preocupação estética dos objectos é uma preocupação presente na produção 
actual, mas não é uma prioridade e a Natureza serve no Design, a partir da segunda metade 
do século XX, como inspiração para o desenho de formas e soluções mais viáveis e 
funcionais, não somente para ornamento. 
  As “Artes Decorativas”, não conseguiram abolir as regras limitativas que separam a 
Arte do Design. Mas de facto e por outro lado, a Arte depois do Arts and Crafts e durante a 
Arte Nova, começou a aproximar-se gradualmente da Indústria... 
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1.2 Arte Nova 
 
Introdução 
 Nas décadas de transição do século XIX para o século XX (entre 1880 – 1910) as 
sociedades europeias viviam um momento pacífico da história a que se chamou de “Belle 
Époque” – vivia-se um período sem conflitos armados e havia uma aparente estabilidade 
política. As conquistas no progresso científico, técnico e económico instalavam um clima de 
confiança no futuro, proporcionando extraordinárias inovações no campo da Arte e da 
produção. 
 As actividades artísticas e culturais do século XIX revelaram uma preferência 
romântica, que por sua vez influenciou as ideias políticas e sociais abraçadas pela 
burguesia revolucionária. Os ideais de liberdade, igualdade e fraternidade trazidos pelo 
socialismo e por acontecimentos como a Revolução Francesa, eram associados a estas 
manifestações. Mas, a partir do final do século XIX e inicio do séc. XX, começam a surgir 
por toda a Europa e Estados Unidos da América novas manifestações e formas de estar 
que, como observámos, ora se aproximaram do Romantismo de forma conivente, ora 
abraçaram apenas algumas vertentes.  
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 O estilo ou corrente artística que integrou este pensamento inquieto, a Arte Nova 
(1980/90 – 1905/14), constituiu uma expressão controversa que se envolveu e manifestou 
com diferentes caracteres individuais, diferentes escalas regionais e nacionais e obteve 
diferentes designações. 
 A partir de 1862, na sequência da Exposição Universal de Londres, na qual as Artes e 
Ofícios do Japão foram a atracção principal, as influências orientais invadiram 
progressivamente toda a Europa, estando presentes no movimento Arts and Crafts e mais 
assumidamente na decoração, ornamentação e criação da Arte Nova.  
 A Arte Nova adorava a leveza, a subtileza, a transparência e a sinuosidade das formas 
naturais e por isso a Arte japonesa, os seus motivos, influências e temáticas foram aplicados 
ou estiveram presentes nos ornamentos de quase todos os ateliers dos grandes mestres na 
viragem do século. De forte tendência inovadora e simbolista, a Arte Nova destacou as 
linhas curvas e formas orgânicas inspiradas nos elementos da Natureza como folhagens e 
flores.  
 A grande preocupação com a originalidade da forma (umas das principais 
características da nova Arte), teve uma relação directa, conjugada com outros factores 
sociais, com a Segunda Revolução Industrial que deu início à exploração e uso de novos 
materiais, como o ferro e o vidro que passaram a integrar e a compor ornamentos internos, 
fachadas de edifícios e muitos objectos utilitários. A introdução de novos materiais 
possibilitou também a introdução dos novos elementos decorativos que, devido à inspiração 
orgânica, possuíam formas delicadas, irregulares e assimétricas. 
 A Arte Nova rende-se à produção de superfícies mais limpas, que não se limitam 
apenas às artes gráficas, a uma composição que não tem de estar totalmente preenchida ou 
manchada, demasiado tratada, rectificada ou aprisionada ao conteúdo. A obra de Arte 
japonesa valoriza essencialmente o espiritual (o zen) do Homem, e nada deve significar ou 
comunicar, a não ser pela sua própria existência, “(...) a forma é o vazio e o vazio é a 
forma.” (Fahr-Becker, 1997). A arte do Oriente trouxe para o Ocidente grandes novidades 
para a produção: a preocupação com a função dos objectos, o cuidado com a adequação do 
materiais e a atenção aos processos de trabalho. A filosofia zen inspirou o trabalho de 
personalidades marcantes para todo o século XX, como a dos arquitectos Charles Rennie 
Mackintosh (1868-1928)  e Josef Hoffmann (1870-1956). 
  Como no movimento Arts and Crafts, a Arte Nova assumiu uma posição que recusou 
a diferenciação entre artes ‘aplicadas’ e ditas ‘inferiores’, como o Artesanato e a produção 
manual, e as artes ‘livres e superiores’ – as Artes Plásticas. Vários artistas e pensadores do 
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final do séc. XIX e inicio do séc. XX defenderam uma actividade mais cúmplice entre a Arte 
e a Indústria. 
 Considerar o material, a sua qualidade e nobreza, considerar a função e o uso dos 
objectos, considerar o desenho da forma e as ferramentas e métodos a aplicar na produção 
dos objectos tornou-se, desde as considerações de William Morris, em regras fundamentais 
na concepção da nova produção. 
 As implicações consequentes de uma sociedade em expansão industrial 
descontrolada, aliada à ambição e à predisposição dos artistas, artesãos e vários criativos 
por novas formas, estilos e técnicas de produção, resultaram no desejo por alcançar uma 
nova espiritualidade que permitisse a comunhão entre a natureza interior e exterior (das 
obras, da própria Arte, do mundo e dos indivíduos). Este desejo ardente sentia-se cada vez 
mais presente. Para além da insatisfação de criadores e industriais, o consumo ascendente 
da classe burguesa demonstrava cada vez maior desejo por possuir mais e mais objectos 
de maior qualidade e valor estético.   
 A exigência de um nova forma de criação artística que aliasse a Arte e Técnica, que 
pudesse absorver e casar os métodos de produção artesanais e os princípios estéticos da 
Arte e os adequasse à Indústria era imperativo tanto para a baixa de preços e custo de 
produção, como para uma elevação estética, qualitativa e formal dos produtos industriais. 
Esta ambição por uma técnica, por um ‘estilo’ para a máquina, por um processo que 
adequasse a Arte à Indústria resultou no desejo por uma ‘nova’ forma de Arte, e de certo 
modo, este estado de espírito de insatisfação geral originou a Arte Nova. 
 Quase simultânea ao movimento Arts and Crafts, no inverso a Arte Nova não focava 
grande preocupação com os movimentos de reforma social da época, não idealizava 
associar a criatividade a determinada finalidade útil ou social. Em vez disso, dirigiu-se à 
desordem e ecletismo do gosto europeu, numa postura liberta de condicionantes ou 
restrições associadas ao utilitarismo.  
 A Arte Nova pretendia a abolição do historicismo, opôs-se ao empréstimo de ideias e 
projectos do passado e do naturalismo, pela adopção de elementos totalmente orgânicos e 
vegetais, considerados mágicos e essenciais para a vida. Na viragem para o século XX, o 
Homem abandonou a necessidade de buscar protecção nas forças ‘superiores’ ou 
religiosas. O avanço tecnológico, o ruído urbano, o ritmo frenético dos novos estilos de vida, 
o trânsito, a Indústria, o consumo e a criação das massas, do plural em prol do singular, a 
violência do processo evolutivo, tornaram-se a partir do final do séc. XIX preocupações mais 
frequentes, presentes e inquietantes para o ser moderno, mais do que a procura pela fé, 
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protecção divina, necessidade associada ao ser medieval. A Arte Nova veio como que 
anunciar o final triunfal de uma era, acompanhado pelo inicio de outra. 
 O mundo animal e vegetal dispunha agora de elementos que poderiam servir de meios 
regenerativos e reflexivos. A Natureza passou a ser a maior inspiração, fonte de elasticidade 
e lirismo, presença para a criação e para o ‘embelezamento do objecto’, passa a ser o meio 
para a criação e não o fim. Era sinónimo para a verdadeira fonte de todo o bom projecto. 
Devemos por isso evidenciar que, os padrões decorativos a que o movimento Arts and 
Crafts deu lugar já durante o período da Arte Nova, são riquíssimos e variadíssimos nas 
suas composições. O interesse crescente na Ciência (assumida enquanto base ou suporte 
fundamental para a construção), na Natureza e nos avanços tecnológicos permitiram além 
da descoberta pelo microcosmos (reflexão sobre a posição e papel humano no mundo), uma 
adequação a uma produção mais eficaz, sensível, consciente, precisa e acessível a nível de 
custos, tanto ao consumidor como ao produtor.  
 O objecto natural assume formas inéditas, livres da imitação ou da aproximação fiel ao 
real: arabescos, formas entrelaçadas, desconstruídas, desmontadas e esquematizadas, 
colocadas num novo contexto estrutural, intelectual e emocional. Os componentes técnicos 
passaram igualmente a ser tratados como os orgânicos, de modo fluido e natural, sem 
objecções. Gabriele Fahr-Becker no seu livro  “Arte Nova”, refere-se a esta época artística 
como a “materialização da atmosfera da alma“ (1997). Precisamente, é o seu lado menos 
racional, mais emocional e espiritual que distingue a Arte Nova de todas as épocas e 
representações ornamentais ou decorativas que lhe antecederam. Na desconstrução das 
formas naturais figurava a tentativa de criar um efeito reflexivo no espectador nos objectos, 
numa tentativa de trazer os valores comunicativos e ponderativos das Artes Plásticas. 
 Segundo o estudo de teóricos e historiadores deste período, todas as representações, 
mesmo as mais abstractas, desconstruídas a nível formal, mesmo as figurações 
graficamente mais simples ou menos trabalhadas tinham um sentimento associado: a 
intenção de despertar a magia, a imaginação, a emoção ou a fantasia no observador, 
sensações não passíveis de experimentar na vida real. 
 A Arte começou a ser valorizada como um desejo humano primário, acima dos 
instintos animais, não apenas como tentativa de alcance de satisfação de determinado 
desejo. Se não o foi no passado, devido a abusos e usos menos laudatórios, a Arte a partir 
da Arte Nova deixa de ser um embelezamento da vida e passa a ser reconhecida como a 
própria vida. Deixa de ser meramente contemplativa ou de registo, e o seu gosto ou 
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apreciação devem ser cultivados constantemente, de modo a manter as mentes sempre 
culturalmente cultivadas, despertas, vivas. 
  Se o Arts and Crafts celebrizou, sem ter atingido o êxito total, o slogan da Arte ‘para 
o povo e pelo povo’, a Arte Nova popularizou a ideia da ‘arte para todos’ de modo um tanto 
incongruente: alcançou-o nas Artes Gráficas mas não na produção de objectos. 
Consequência da ideologia absorvida do movimento Arts and Crafts, os meios e métodos 
fabris não foram ainda durante a Arte Nova,  durante o inicio do século XX, bem aceites na 
produção artesanal e artística dos objectos de uso. Salvo algumas excepções de 
personalidades e associações artísticas vanguardistas, até sensivelmente aos últimos anos 
do século XIX, os objectos de uso foram no geral, produzidos a partir de uma concepção 
artística e a execução efectuada por artesãos, dentro das tais equipas multidisciplinares dos 
grandes mestres. Em meados de 1900, a propósito da Exposição Universal deste mesmo 
ano, os produtos apresentados foram ainda acusados de exibirem um luxo, 
excepcionalmente belo, mas inevitavelmente inútil para a função e manuseamento de tais 
objectos e pior...mantinham os preços elevados do movimento que antecedeu a nova Arte. 
Foram exemplo desta satisfação do luxo os ateliers de vidro e loiça de Émile Gallé (França) 
e Louis Comfort-Tiffany (E.U.A), e de joalharia pela mão de René Lalique.  
                      
               
             Figura 5 - Candeeiro de vidro,                     Figura 6 – Candeeiro de vidro e ferro,  
                    Émile Gallé, 1910                                    Estúdios Tiffany, 1910   
                   Fotografia: A. B. Levy                 Fonte: lilliannassau.com    
                    Fonte: artfixdaily.com 
 
 Para disseminar a génese da ‘arte para todos’ era necessário poder fabricar objectos a 
preços mais razoáveis em série, e como tal era inadiável que as formas fossem 
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simplificadas, mantendo inalterável a sua funcionalidade. Jean-Antonin Daum, (um dos 
proprietários da fábrica de vidro dos irmãos Daum) defendeu que nem por isso os objectos 
deveriam perder a sua aparência atractiva ou o seu fascínio, deveriam pois, pelo sua 
decoração e material, manter o encantamento semelhante ao de uma peça singular quando 
produzida manualmente. Jean-Antonin em conjunto com o irmão Jean-Louis Auguste, 
sustentou antecipadamente no final da década de 1880, a combinação entre a Arte e a 
Indústria enquanto tema ou motivo nuclear persistente sua obra conjunta(10). 
 Porém, as formas curvas e sinuosas dos objectos, mais sóbrias, harmoniosas e de 
grande equilíbrio estrutural incentivaram uma reeducação pelo gosto, e contrastaram com 
uma época de complexa efervescência social. Responderam pois a uma sede por modos e 
formas de representação originais e inéditas mais baratas, sem sacrifício do requinte ou da 
estética, assim como à procura por uma rápida e constante novidade. As linhas 
simplificadas ou sintetizadas trazidas pela Arte Nova contrastaram com uma excepcional 
riqueza decorativa, de tal tratamento singular que eternizou um estilo, o estilo Moderno(11). 
Neste sentido, o risco pelo fracasso na procura pela novidade e pela originalidade deixou de 
representar uma ameaça, e tornou-se (no inverso) numa força para os criadores. Era agora 
valorizada a tentativa. 
 Nasce o conceito da “obra de arte total”: livre de qualquer perspectiva ideológica ou 
estilística, implicava a conjugação e o tratamento de vários materiais assim como um 
cuidado minucioso na escolha e aplicação destes, uma composição do pormenor em 
concordância e a partir do todo, e sobretudo, a adequação da forma à função dos objectos. 
Encontramos no arquitecto belga Victor Horta um dos mais famosos exemplos para este 
slogan.  O  domínio  de  várias  técnicas,  traduziu  na obra  de  Horta um carácter material e 
formal  únicos, tendo  transformado  materiais  maçudos  como a pedra num material fluido e 
escultural. Foi não só pioneiro na introdução do ferro (material industrial e da construção) na  
 
(10) Jean Daum (1825-1885) foi o fundador do Estúdio Daum, uma fábrica de tratamento de vidro e cristal, 
constituído em 1878. Após a sua morte, seus filhos, Auguste Daum (1853-1909) e Antonin Daum (1864-1931), 
supervisionaram o crescimento da empresa e guiaram-na durante o período da Arte Nova.  
Durante a Exposição Universal de 1900, o Estúdio Daum foi premiado com a medalha 'Grand Prix'. O tratamento 
dos objectos Daum tornou-se finamente elaborado, em vidro de peça única, era muitas vezes combinado com a 
Escultura e a Gravura e resultava em criativas obras-primas. Adeptos dos motivos ornamentais de formas 
naturalistas, os irmãos Daum tornaram-se uma das principais forças no movimento da Arte Nova, rivalizando 
com Gallé. Realizaram em conjunto a tese “D’appliquer en industriels les vrais principes de l’art decoratif” 
(Aplicação industrial nos verdadeiros princípios da Arte Decorativa), no final da década de 80 do séc. XIX. 
(11) Não confundir, no entanto, o estilo moderno ou Arte Moderna (com inicio do final do séc. XIX e fim em 
meados de 1970) com a Idade Moderna (com começo entre 1453 e término na Revolução Francesa, 1789).  
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utilização doméstica - corrimão das escadas do seu atelier, de 1898 (figura 7 e 8), por 
exemplo.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	       	  	  	      
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
             
      Figura 7 e Figura 8 – Casa e estúdio de Victor Horta, Bruxelas, Bélgica 1893-97 
                              (interior e vista das escadarias), Victor Horta,     
               Fonte: cupola.com  
   
 A Maison Tassel - hoje Hotel Tassel -  (figura 9 e 10), concebida por Victor Horta, 
construída entre 1892/93 em Berlim, constitui o primeiro edifício genuinamente Arte Nova 
porque é o primeiro a romper inteiramente com o método clássico arquitectónico corrente na 
cidade belga. Na fachada formam-se ondulações a partir de paredes côncavas e convexas 
rompendo com o ritmo. Sobretudo, destacamos a assimetria das janelas e dos vãos, sendo 
que esta é uma característica muito marcante do movimento. Porém, a assimetria da 
fachada não possui nenhum papel funcional, é meramente decorativa (de transposição ou 
invocação estética para o telespectador). Aqui Victor Horta assinou o projecto arquitectónico 
e foi responsável pelo desenho do mobiliário. O seu tratamento ornamental mais simples, 
directo e convincente, a exploração de elementos de textura e côr nos revestimentos, era 
utilizado a partir dos mesmos motivos tanto no interior, como no exterior o que criava uma 
harmonia entre os dois ambientes – externo e interno. Foi autor das primeiras plantas 
residenciais com transições fluidas e intuitivas entre espaços que tornavam a circulação e 
utilização da residência mais naturais.  
 No final do século XIX começaram a nascer grupos por toda a Europa que absorveram 
o cuidado na execução e a preocupação pelo democratizar da Arte (Arts and Crafts), mas 
não pretenderam competir ou abolir a máquina, pelo contrário, assumiram gradualmente a 
Indústria como meio para produzir objectos a partir de projectos melhor analisados, mais 
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eficientes, mais adequados a nível material e metódico, e de custo final mais reduzido. 
Porém, este novo pensamento, reivindicava que as tarefas de produção, assim como as da 
criação, deviam ser entregues exclusivamente aos artistas, como tarefa e novo desafio para 
o criador produtor (cúmplice da industrialização). Tal tornou os objectos da Arte Nova mais 
direccionados para a estética da forma e para um tratamento mais refinado da decoração 
dos objectos do que propriamente para a forma funcional ou material. 	  	  	  	        
   
 
 
 
 
  
 
 Figura 9 - Hotel Tassel, Berlim, Bélgica,1892/93       Figura 10 - Hotel Tassel, Berlim, Bélgica,1892/93 
               (fachada principal), Victor Horta          (Fragmento das escadas), Victor Horta 
           Fonte: bluffton.edu                                  Fonte: apartmenttherapy.com 
 
 O gosto crescente pelo bom desenho dos objectos, pela utilização correcta dos 
materiais e pelo tratamento artístico das superfícies, levou à criação de peças de grande 
ênfase estético, grande maturidade formal e material. Embora a riqueza do adorno seja 
característica da Arte Nova, a partir desta corrente o ornamento passa a ter nos seus 
opositores uma alternativa, o padrão – uma tentativa nova de expressão, mais acessível de 
criar e que recusava o requinte e o cuidado extra do ornamento. 
 A Arte Nova tentou reger-se por características essenciais constantes: a transposição 
de uma disciplina artística para outra, a incorporação de diversas técnicas e actividades 
artísticas na produção dos objectos e numa maior preocupação formal, material e funcional. 
Assim, a partir do final do século XIX começámos a assistir a uma compreensão da 
Arquitectura semelhante à Escultura, uma aproximação da Pintura tanto à componente 
decorativa e ornamental dos objectos em geral, como associada a uma nova forma de 
comunicação – os cartazes - e ao entendimento do Artesanato como veículo para um 
desenho sofisticado e melhor pensado. Cada vez mais, as Artes entrelaçavam-se numa 
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comunhão e cumplicidade de trabalho tão estreitas que se tornava cada vez mais difícil 
definir os limites de cada uma. 
  Tanto a Arte Nova como o movimento Arts and Crafts permitiram o cimentar do 
principio de que a convivência entre as actividades criativas, a inter e a multidisciplinaridade 
das equipas de produção enriquecia não só a criação como o produto final. Com a Arte 
Nova são estabelecidos objectivos inovadores de promoção para todos os ângulos e 
variantes artísticas (da criação), sob a inspiração e na tentativa de conceber uma dimensão 
mais orgânica para a Arte que englobasse todas as formas possíveis do Belo artístico. 
Consequentemente assume-se uma nova postura que revê a verdadeira vida artística como 
a conjugação e a proximidade de todos os artistas, sem excepção. Ficaram reunidas deste 
modo, as condições necessárias para o aparecimento e reconhecimento de um novo tipo de 
criador, de um ser de imaginação efervescente, que por se dedicar e dominar na sua obra 
mais do que uma actividade artística, se tornava num criador mais polivalente. A partir de 
agora, o artista deveria figurar num ser mais aberto e próximo da realidade que o caracteriza 
e rodeia, e não limitar-se apenas a uma vertente da criação. Pensamos ser seguro assumir 
que destes artistas, provenientes das Artes Plásticas, da Arquitectura e em alguns casos, do 
Artesanato, que possuíam grande domínio das técnicas manuais, grande entendimento 
formal e que na Arte Nova passam a projectar, a decorar, a dedicar e expandir cada vez 
mais o seu trabalho criativo ao objecto e sua génese, destas personalidades que 
compreenderam verdadeiramente a diferença entre o projecto para a Indústria e o projecto 
para produção artesanal, resultaram os primeiros designers industriais num ‘formato’ 
próximo àquele que hoje lhes reconhecemos.  
 Assim, a Indústria começa, a partir do final do século XIX a receber a presença de 
artistas, e alguns criadores da Arte começaram a dedicar-se aos métodos mecânicos, e 
como agentes de enriquecimento e embelezamento trouxeram soluções inovadoras para a 
produção fabril e para o desenho e idealização das formas dos objectos industriais. Traziam 
a solução a partir de uma maior criatividade, originalidade e sensibilidade para as formas 
feias e monótonas da Indústria. Assim, na ambição de tentar superar os fenómenos 
negativos e incontroláveis associados à expansão urbana e industrial, na tentativa de 
democratizar a Arte, tentou-se o sucesso de uma técnica que envolvesse Arte e produção 
em massa e que permitisse o acesso comercial à maioria dos consumidores, sem para isso 
comprometer a qualidade dos objectos. 
 Fruto da Arte Nova, o arquitecto e artista escocês, Charles Rennie Mackintosh teve um 
papel marcante para a confusão artística e estilista então presenciada. Na sua obra dominou 
não só a Arte Nova, como tentou subjugar as novas técnicas e ferramentas à sua produção. 
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O famoso edifício de sua autoria, o Glasgow School of Art (iniciado em 1897-98 e 
reelaborado entre 1907-09) é tido como o seu edifício mais famoso e serviu de exemplo, na 
sua manifestação da simplicidade formal e gestão dos materiais, para a geração de artistas, 
arquitectos e designers que lhe procedeu. Apesar da aparência sóbria e radical, o edifício 
possuía uma grande variedade decorativa, sem recurso ao ornamento adicionado à 
posteriori, e numa concepção arquitectónica global que pela sua plasticidade e cuidado, 
resultava numa harmonia formal tão aparente que se assemelhava à presença de uma 
‘alma’ no edifício. Com Mackintosh, a construção rendeu-se à arte abstracta, que orientada 
tanto pela Música como pela Matemática, originou belos e vibrantes desenhos exteriores e 
interiores. 
              
             Figura 11 - Glasgow School of Art, Escócia, 1897-98            Figura 12 – Glasgow School of Art, Escócia,
       Charles Rennie Mackintosh                                     1897-98, (entrada principal)                        
                       Fonte: wodumedia.com                                    Charles Rennie Mackintosh 
                                                        Fonte: designmuseum.org 
 
 Síntese do artista-designer idealizado pela Arte Nova, Mackintosh foi autor, nos seus 
trabalhos da projecção e desenho não só do exterior, como de todo o interior e revelou-se 
como grande criador(12) de mobiliário. As suas obras arquitectónicas atingiram grande valor 
formal, material e decorativo, e resultaram em ambientes quase poéticos, como foi o 
exemplo a Hill House de 1902/03 (figura 13 e 14), onde os objectos utilitários e decorativos 
foram pensados em comunhão e integração com os espaços físicos para o qual se 
destinavam. Consequentemente, quando isolados do seu contexto, estes objectos perdiam 
o seu contexto estilístico e algum sentido estético. Várias vezes, o valor utilitário dos 
objectos de Mackintosh ficou prejudicado pela tentativa de integração e conformidade 
estética entre ambiente interior e exterior dos seus edifícios.  
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  Figura 13 – Hill House, Helensburgh, Escócia, 1902-1903,                             
               Charles Rennie Mackintosh,                                  
               Fonte: nrm.wikipedia.org 
        
             
               Figura 14 – Hill House, Helensburgh, Escócia,       
                                                                    Sala da Música, 1902-1903,  
                                  Charles Rennie Mackintosh,                                                                                           
                                                              Fonte: flickriver.com 
 
 Vejamos  o  paradigma  da  cadeira  desenhada  para  a  Hill  House  em 1903, (figura 
15) projectada por  Mackintosh,  ela  é,  devemos  reconhecer,  mais  um  objecto 
decorativo, parte integrante e complementar de um espaço, do que propriamente um objecto 
de assento: demasiado alta e estreita esta cadeira não primou pela funcionalidade ou pelo 
conforto. Digamos que aquilo que o trabalho de  criação  de interiores de Mackintosh perdeu 
em design (forma dependente da função), primou pela decoração e cuidado estético da 
forma e das linhas estruturais, existindo maioritariamente como parte complementar ou 
fragmento do espaço a que foi destinada, do que propriamente como um objecto de 
utilização prática útil e confortável. O tratamento estético das linhas estruturais posuía tal 
conotação decorativa que tornava os objectos em peças de existência singular.     
 Embora tenha sido o grande responsável pela valorização e o tratamento do desenho 
de interiores de modo primoroso, artístico diremos, Mackintosh sofreu pela parte do autor e 
arquitecto Hermann Muthesius (1861-1927) uma crítica comedida, que embora lhe 
reconhecesse  uma  linha  “radicalmente  moderna  e  de  uma  estética  sem  compromisso”            
 
 
(12) Não utilizamos nesta fase do texto, o termo designer porque a actividade ainda não era reconhecida, embora 
na prática já existisse e seja anterior à Arte Nova, não existia ainda uma fundamentação teórica completa que a 
elevasse a profissão. 
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(Fahr-Becker, 1997) evidenciou que a riqueza e a delicadeza, o cuidado e a magnitude 
estética dos espaços interiores e seus objectos condizentes eram difíceis de compreender 
ou valorizar pelo homem/utente comum, insuficientemente educado ou preparado estética, 
ideológica e formalmente para entender ou tornar comuns às suas rotinas estes elementos 
de tratamento tão singular e pormenorizado. 
 
 
              
         
 
  
   
 
 
 
Figura 16 – Secretária para Escritório, Glasgow, Escócia, 1900    
Charles Rennie Mackintosh e Margaret Macdonald(1864-1933)                          
               Fonte: huntsearch.gla.ac.uk 
        
        Figura 15 – Cadeira para a Hill House,                                                                          
  Helensburgh, Escócia, 1903,                                                           
  Charles Rennie Mackintosh,                                                        
      Fonte: blog.smow.com 
               
 A amizade e cooperação entre Charles Mackintosh e o austríaco Josef Hoffmann 
aconteceu no final de 1900 quando o primeiro foi convidado pela Secessão de Viena a estar 
presente na sua oitava exposição. Na sequência da mesma exposição, na qual o grupo The 
Four (do qual Mackintosh foi membro fundador) causou grande sucesso, e evidenciou o 
conceito artístico como um todo, um projecto global, as formas escocesas passam, a partir 
de então, a servir de modelo às formas austríacas e vice-versa. O convívio entre os dois 
artistas que se inspiraram mutuamente foi elementar. Além de ter marcado presença em 
várias exposições em cidades de todo o mundo, o grupo The Four marcou também 
presença na Exposição Universal de Paris, em 1900. 
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 1.2.1 Jugendstil	  
 
 Na Alemanha, o Jugendstil opôs-se assumidamente ao Militarismo, ao capitalismo 
burguês e particularmente ao Guilhermismo, ao absolutismo que responsabilizava o 
imperador de impor, ditar regras e de qualificar o estatuto da Arte. O movimento alemão 
associado à Arte Nova, recusou a génese de que o imperador poderia imputar regras ou 
fronteiras para designar a Arte, opôs-se à ideia despótica de que nele residiria 
exclusivamente o poder de classificar os objectos como Arte ou de ‘desvalorizá-los’ 
enquanto manufactura ou ofício - conceitos que nunca poderiam, para Guilherme II, atingir o 
estatuto de Arte.  
 De modo a acompanhar o estilo moderno observado no movimento Arts and Crafts, 
algumas fábricas alemãs começaram a contratar pintores e outros artistas plásticos para 
realizar o trabalho de criativo, tarefa que por sua vez começava a ser cada vez mais 
reconhecida e valorizada enquanto actividade útil para a sociedade e imprescindível para a 
produção, no que refere à gestão de custos, selecção dos materiais, na procura da 
qualidade e embelezamento dos objectos. Nos artistas, conhecedores das técnicas mais 
minuciosas, a Indústria procurava resultados criativos mais eficientes, conscientes e, 
embora realizados a partir de processos mecanizados, mais delicados e aparentemente 
menos industriais, no geral mais agradáveis a nível visual.  
 Por mais valioso e esteticamente agradável que fosse o objecto, a sua essência não 
poderia residir apenas na decoração e sim na estruturação do seu projecto, na forma e na 
funcionalidade. A objectividade e funcionalismo que se impuseram com este novo 
pensamento vieram tentar abafar e passar para segundo plano o ornamento dos objectos e 
a subjectividade aliada ao Romantismo.  
 Neste sentido, o alemão Peter Behrens  (1868 - 1940) foi exemplo na adopção da 
‘geometrização’ do ornamento e da simplificação da decoração com uma aparente 
inspiração na Arte Abstracta. Representou na sua figura de artista a mudança do criador 
pintor para o criador designer, sendo mesmo apontado por muitos autores e historiadores (e 
nós concordamos), como o primeiro designer industrial. As suas propriedades criativas 
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basearam-se na procura de um estilo clássico pela procura da perfeição e da forma mais 
adequada à função.                
                   
         
 
 
 
 
 
                
,,, 
. ...Figura 18 – Chaleira em prata para chá, 1909                                         
mm      Figura 17 – Candeeiro, 1912,                    Peter Behrens                   
            Peters Behrens                                  Fonte: de.wikipedia.org                                          
 Fonte: apartmenttherapy.com 
 
 Apesar de ter encontrado alguma objecção conservadora na administração da 
empresa, hesitante pela relação da Arte com a Indústria, Peter Behrens é nomeado em 
1906/7 como consultor artístico da AEG (Sociedade Geral de Electricidade), onde ficou 
responsável não só pelo projecto dos edifícios das instalações fabris, como também teve a 
seu cargo todo o design dos aparelhos domésticos, a produção de toda a publicidade e 
lettering da empresa alemã. Desde as brochuras, aos panfletos publicitários e sua 
distribuição, passando pelo projecto dos electrodomésticos e produtos de revenda, até à 
criação da imagem corporativa, tudo estava entregue à responsabilidade de uma única 
pessoa. Invulgar e ímpar: o pintor Peter Behrens, um dos maiores exemplos de artista 
polivalente, complexo, que abraçou na sua obra várias actividades ou variantes da Arte.  
                            	  	  	  	  Figura 19 – Logótipo ou imagem coorporativa da AEG,           Figura 20 – Anúncio para lâmpadas AEG,   
                    1907, Peter Behrens                     1912, Peter Behrens  
                Fonte: studyblue.com                    Fonte: digitouno.com  
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  Na AEG, Behrens conseguiu conciliar o pensamento artístico com a produção fabril,  
de modo a transportar através da Arte e da Técnica formas belas e apelativas para os 
objectos de rotina do quotidiano – pretendia-se, segundo o autor Julius Posener (1981), 
atingir a “fábrica artística” para obter o “utensílio artístico” (Fahr-Becker, 1997). Behrens 
trouxe consigo o novo conceito da fábrica e do utensílio artístico conjugados, e conseguiu 
que a forma funcional e sem adorno se tornassem aceites e fonte de admiração. Para ele, 
na tecnologia eléctrica não se poderiam ‘mascarar as formas’ com adições decorativas, 
porque a própria tecnologia eléctrica era uma nova área, que exigia, como reconheceu 
Behrens, o encontro de formas que representassem o novo carácter  tecnológico que os 
objectos vestiam no inicio do século XX.    
 
 
 
 
 
 
 
.  .. Figura 21 – Secador de Cabelo AEG, 1915        Figura 22 – Ventilador AEG. 1908   
                         Peter Behrens                Peter Behrens  
        Fonte: dezeen.com           Fonte: tipografos.net 
 
 Contudo, nem todos os artistas da Arte Nova foram favoráveis à convivência entre a 
Arte e a produção fabril. Nem todos abraçaram a produção, o trabalho em parceria com a 
Indústria ou adaptaram a sua arte aos requisitos da produção em massa. Apontado como 
um dos líderes do movimento da Arte Nova, o arquitecto, pintor e designer belga, Henry Van 
de Velde (1863-1957), não se entregou a este ‘casamento’, mas nem por isso deixou de 
representar um grande personalidade da Jugenstil, porque apesar de descartar a 
mecanização, cedo reconheceu que a era dos ornamentos ritmados, de formas melódicas 
da natureza ou do corpo feminino estava a extinguir-se para dar lugar à Arte abstracta, 
fomentada pelo fascínio pela Ciência e pela Matemática. De facto, a partir de cerca de 1907, 
Van de Velde adoptou outra imagem para as suas criações, tendo ficado reconhecido como 
o cosmopolita ‘artista-designer’ preferido dos idealistas cuja crença residia na simbiose entre 
capital, intelecto e Arte como meio para atingir um estatuto de prestigio, uma elevação 
emocional e intelectual, apenas possível a partir da Arte. 
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 1.2.2 Ateliers de Viena 
 
 Outro dos principais centros de propagação da nova Arte aconteceu em Viena. Como 
na Arte Nova e no Jugendstil também a associação de Viena constituiu um fenómeno fulcral 
na viragem e oposição ao classicismo e ao conservadorismo da produção. A 
multinacionalidade vivida na capital austríaca em expansão progressiva, procurava por uma 
identidade própria, que combinasse a alegria, a elegância e a sofisticação característica da 
cidade. Nos últimos anos que compuseram o séc. XIX, dezanove artistas de renome 
juntaram-se para formar o grupo denominado de Secessão de Viena (1897-1920), um estilo 
criativo independente do meio artístico então reconhecido pelo Estado. Foi responsável pelo 
impulso da cidade vienense para a modernidade.  
  Na Secessão austríaca, a prioridade residia na busca pela forma adequada à função 
do objecto, a matéria e o ornamento seriam escolhas que viriam naturalmente depois. A 
postura dócil e agradável do estilo da Secessão atingiram um grande êxito comercial. A 
associação também associou o design de interiores aos Ofícios e desvalorizou a distinção 
entre artes ‘maiores’ e ‘menores’. Aliviou as ‘artes menores’ do seu espaço redutivo e obteve 
uma nova liberdade na produção das artes aplicadas.  
 Contemporâneos, sem ornamentos de alusão histórica, quando expostos na Exposição 
de 1900, os objectos da Secessão foram unanimemente bem recebidos, embora não 
trouxessem uma inovação, ou qualquer sentimento vanguardista, reuniam formas do agrado 
e convenientes ao público da época, desligado das problemáticas que envolviam a Arte.  
 Josef Hoffmann, arquitecto fundador da Secessão austríaca, temia esta espécie de 
progresso na produção e a determinada altura da sua carreira, desprende-se daquele estilo 
da Secessão que ajudara a propagar. Inspirado em parte por Charles Mackintosh, em lugar 
das formas curvas, adopta formas rectas, geometrizadas (a partir essencialmente do 
quadrado, numa primeira fase de sua obra), coloridas frequentemente entre o branco e o 
preto. Além da Arquitectura expandiu a sua criação à concepção de objectos. Neste 
contexto conceptual e formal, Hoffmann liderou o movimento Wiener Werkstãtte (Oficinas 
Vienenses) cujo principal aspiração era a de atingir a ‘obra de arte total’, fazendo desde logo 
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destacar esta associação dos movimentos Jugendstil e Arte Nova. Aqui procurou a fusão 
entre elementos aparentemente incompatíveis e defendia tanto a totalidade como a 
harmonia das formas na procura de um “culto intelectual da beleza” (Fahr-Becker, 1997). Tal 
postura conduziu-o primeiro a uma discussão e confronto e, mais tarde, à cisão com o 
movimento da Secessão (1905). 
   
 
 
 
      
 
 
         Figura 23 – Mesa de 4 partes, 1904,                             Figura 24 – Wittmann Cabinet, 1915,   
                        Josef Hoffmann                                            Viena, Áustria, Josef Hoffmann  
                Fonte: classic-design24.com                       Fonte metroretrofurniture.com 
 
 As Oficinas Vienenses estavam dotadas de todas as inovações técnicas necessárias à 
produção. Extraordinariamente bem organizadas e dotadas de uma ordem estética que 
resultava em ambientes de trabalho agradáveis, onde imperava a luz, a harmonia formal, 
material e decorativa, a higiene e a organização, as Oficinas Vienenses garantiam boas 
condições de trabalho para os artesãos e criadores de ideias mais invulgares – algumas 
inspiradas nas fundamentações de Ruskin.  Nas Oficinas, a máquina não constituiu nem 
obstáculo nem benesse, funcionou antes como instrumento auxiliar, e a produção procurava 
essencialmente alcançar uma seriedade e autenticidade espiritual e manual possível apenas 
através do trabalho entre artista criador e artesão manufactor.  
 Hoffmann assumiu uma nova abordagem que aceitava, embora timidamente, a 
Máquina como meio para a produção. Compreendeu o estilo moderno e a utilização de uma 
identidade corporativa – um logótipo – que variava nas cores, consoante a oficina a que 
pertencia. Trabalhou com base na funcionalidade, na boa utilização e manuseamento, nos 
requisitos práticos, no cuidado pela escolha da matéria-prima, na aplicação do material 
adequado para os objectos e evitou a ostentação e o esbanjamento trazidos pela atenção 
desmesurada ao ornamento. 
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          Figura 25 – Serviço de vidro B Series,1912                    Figura 26 – Cesto de mão, 1910   
               Josef Hoffmann                                 Josef Hoffmann  
                          Fonte: netdiver.net                      Fonte: mossgreen.com.au	  
 
 Apesar da tentativa e da aspiração positiva, as Oficinas Vienenses também se 
inserem, em grande parte, na produção desmedida do luxo, dedicada aos mais 
endinheirados... Contudo, os cursos técnicos dirigidos por Hoffmann (e pelo pintor seu 
amigo Koloman Moser, 1868–1918) na Escola de Artes e Ofícios de Viena conduziram a 
uma transformação do fabrico da cerâmica e do mobiliário, tendo alcançado uma 
simplicidade inigualável, uma simetria formal que integrava a presença das várias 
manifestações artísticas da época, o que resultou num estilo de produção singular. A 
promoção da relação entre cliente e artista conduziu a resultados também muito positivos. O 
conceito de estruturas minimalistas e de inspiração oriental, conjugado com uma atenção 
artística às superfícies bidimensionais, acentuavam o carácter do espaço criativo 
tridimensional no qual se pretendia alcançar a harmonia das formas. No fundo estes são 
alguns dos valores que hoje reconhecemos e procuramos nos designers, não querendo 
dizer que o artesão se transformou no designer moderno, não. Os primeiros fabricantes 
eram de facto artificies, mas os seus projectos, até ao mais ínfimo pormenor, eram já 
Design. 
  Devemos salientar que, a excepcionalidade do trabalho de Hoffman, Mackintosh e 
Behrens resulta de "(...) um nível artístico e cultural tão singular e elevado que não podem 
ser considerados meros artificies." (Fusco, in "Design em Aberto", 1993) 
* 
 O segundo período  das Grandes Exposições (entre 1851-1900) foi especialmente 
importante na viragem e serviu de impulso da transformação que ocorreu na produção de 
objectos, durante a Arte Nova e que ganhou maior influência a partir de 1900. A exposição 
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de Paris, em 1900 pode aliás ser apontada tanto como o culminar ou o auge da produção 
que marcou uma era, como associada ao prenúncio de morte da nova Arte. Aqui estiveram 
reunidos os maiores nomes da criação e da produção internacional da época. Tal como as 
exposições do mesmo género que lhe antecederam – Viena em 1873, 1876 em Filadélfia e 
na capital francesa, em 1889, entre outras – a Exposição de 1900 estava envolta em grande 
expectativa, mas deixou uma certa desilusão presente no público por não demonstrar uma 
atitude mais vanguardista ou revolucionária, com projecção ou especial atenção para a 
indústria local de várias regiões europeias, e não correspondera exactamente à esperança 
da novidade que os consumidores da burguesia ascendente proclamavam, nem tão pouco à 
acessibilidade comercial desejada. 
 Em tom de conclusão, a Arte Nova – também reconhecida como "estilo 1900" –  ficou 
reconhecida como a valorização da linha curva, inspirada no mundo vegetal (Bélgica, 
França) ou na geometria (Escócia, Áustria). O propósito comum era acabar com a imitação 
de estilos do passado, substituindo-os por uma Arquitectura e design floridos, que 
exploravam o Artesanato, os materiais coloridos e os revestimentos exóticos. Foi igualmente 
a tentativa de integrar a Arte à vida social e de transpor uma conotação artística para os 
objectos de uso e para os espaços. 
 Hoje autenticada como um grande fenómeno histórico, social e cultural, a Arte Nova 
constitui o primeiro de vários movimentos assumidos como ‘anti-arte’, nos quais as artes 
gráficas e a concepção dos objectos passaram a ter o mesmo estatuto e atenção crítica 
atribuídos às Belas Artes. Neste sentido, “um candeeiro era tão considerado como obra de 
arte como uma pintura” (Fahr-Becker, 1997). Foi um movimento maioritariamente dedicado 
à concepção de objectos e menos ligado à produção plástica. No entanto, apesar da 
valorização do Artesanato e dos Ofícios (Arts and Crafts), de demonstrar uma grande 
maturidade e consciência social, da objectividade, da funcionalidade, do cuidado material, 
formal e ornamental como objectivos ou requisitos a cumprir na produção, os ateliers 
nascidos durante a Arte Nova ainda funcionavam, quase exclusivamente, a partir de 
métodos manuais e descartavam tanto a produção em série como o processo industrial. 
Apesar de, numa fase mais tardia, ter tentado conciliar a Arte à Indústria, não conduziu a 
uma nova estética, a um processo de produção de bens de consumo em massa, 
convincente e definitivo. 
 Todo o ambiente de fecundação ou fertilidade científica e tecnológica permitiram um 
progresso nos processos mecânicos, mas a Arte Nova e suas produções não foram 
igualmente capazes de solucionar ou resolver a problemática da ausência de uma nova 
técnica, de assumir um novo método e de um novo estilo de organização para a máquina. 
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Foram sim dotados de um tratamento estilístico inédito no ornamento, o que conferia aos 
objectos uma conotação estética, um carácter emocional e espiritual demasiado próximos 
aos da Arte. 
 Seguindo o pensamento de Herbert Read (1961), antes de salientarmos os benefícios 
e o valor acrescido da máquina, devemos desmistificar o fenómeno da decoração dos 
objectos. Existe de facto uma confusão entre decoração e decorativo. Se, por um lado, a 
decoração pode englobar uma série quase ilimitada de possibilidades de existência física, 
por outro lado um objecto ou elemento decorativo implicam uma relação com determinado 
ambiente ou espaço. Quando decoramos um espaço (de habitação por exemplo) limitamo-
nos com frequência a adicionar côr a determinado local para ceder-lhe mais carácter e 
personalidade. Por outro lado, quando decoramos determinado objecto, estamos a 
acrescentar-lhe valor, algo mais que apenas coloração e ambiência. Este valor acrescido 
representa o tal ‘ornamento’ tão ambicionado pela Indústria. 
 O ornamento foi aplicado ao longo da História a todas as formas artísticas e da 
produção utilitária, desde a Arquitectura, onde os exemplos são mais imponentes e 
reconhecidos –  ornamentos em forma de capiteis com acantos (adorno que imita as folhas 
do acanto) e volutas (adornos em espiral), frontões, frisos e colunas trabalhadas, esculturas 
religiosas e da Natureza foram elementos presentes em inúmeras fachadas dos mais 
importantes edifícios históricos. Mas, importa salientar, o ornamento é essencial no 
completar das obras de arte, mas não é essencial aos objectos de uso – de arte aplicada. 
Ainda seguindo a linha de pensamento de Herbert Read, é precisamente na presença e na 
aplicação do ornamento nos objectos que reside a origem do termo ‘aplicado’ e que mais 
tarde se converte na expressão da ‘arte aplicada’: "A ornamentação aplicada converteu-se 
na arte aplicada"(Read, 1961) e tal pensamento conduziu teóricos, pensadores, críticos, 
industriais e academias artísticas a trabalhar no sentido desta arte. 
 Várias décadas foram necessárias até ser unânime no mundo da produção de 
objectos que "a ornamentação é basicamente uma necessidade psicológica" (Read, 1961). 
O ornamento é como que uma carência humana por embelezar e personalizar a seu gosto 
os objectos, tornando-os mais agradáveis. Todos nós possuímos um juízo estético que 
procura por formas belas e agradáveis e todos possuímos uma outra coisa, o gosto pessoal 
que nos torna mais simpatizantes com determinadas formas ou côres, o que nos torna seres 
selectivos e distintos de outras espécies. Mas tal como é impossível criar uma fórmula que 
torne o conceito do Belo universal para Arte, assim também o é para os objectos industriais. 
Tal ficou provado pela existência dos vários ateliers no final do século XIX e inicio do século 
XX (nomeadamente o atelier de William Morris e os vários atelier de Glasgow, ...) que 
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também não existe um conceito de beleza unânime a toda a produção de objectos. E o 
ornamento pouco acrescenta em termos valorativos ás obras de arte e aos objectos no 
geral, para além de um carácter visual mais ou menos preenchido. Nada acrescenta à 
função, à estrutura, ao manejo e, por vezes, à própria estética da coisa. Ornamentos e 
elementos decorativos sem sentido servem pois, na sua grande maioria, para saciar o ego 
dos consumidores e observadores, são como que resposta à intuitiva rejeição do vazio, do 
espaço vago, serve como a figuração do tal elemento extra que pode conferir beleza ao 
objecto, mas que não obedece a uma regra geral. A única justificação para o ornamento 
deve residir na possibilidade de enfatizar a forma. Herbert Read afirma que poderá legitimar-
se o uso do ornamento como algo comparável à maquilhagem feminina, como "(...) algo que 
se aplica discretamente para fazer mais nítidos os contornos de uma natureza que já ali 
está." (Read, 1961). 
 Depois de Morris e do novo pensamento Industrial e capitalista, a máquina liberta-se 
do ornamento. Desprende-se da obrigatoriedade de criar ou assumir um modo de adorno e 
acaba por gradualmente "recusar a ornamentação" (Read, 1961). 
 Vinculado intrinsecamente às várias artes: Literatura, Pintura, Escultura, Música, às 
artes decorativas e gráficas, o movimento propagou ideais estéticos inexplorados, a Arte 
Nova foi expressão de uma consciência social reconhecida pelas suas formas cativantes, 
mas de absurda decoração. E apesar de nomes como Charles Rennie Mackintosh, Josef 
Hoffmann, Peter Behrens, terem conquistado, através de sua obra, a conjugação de formas 
mais adequadas à função e de terem procurado pela fruição livre e harmoniosa entre o 
espaço exterior e o interior, entre o utilizador e o objecto, embora no geral o movimento 
tenha atendido à crença de que a Arte é uma necessidade para todos, apesar das formas 
naturais e dos novos materiais aplicados, a Arte Nova ficou, no geral, irremediavelmente 
associada a um estilo burguês que, ao invés de democratizar a Arte, tratou o estilo 
ornamental da produção como um capricho e uma extravagância desnecessárias ao bom 
funcionamento e utilização dos espaços e objectos. Consequentemente, a Arte Nova não 
poderá ser considerada como um estilo, técnica ou pensamento ideais para a produção, 
porque é totalmente burguesa, elitista e não solucionou nem a problemática da ausência de 
uma técnica para a Indústria, nem a lacuna por uma orientação estética dedicada aos 
objectos industriais, ou ainda menos liberalizou o desenho industrial.  
 No fundo a Arte Nova foi um novo modo de desenho decorativo, um estilo de tratar o 
ornamento, um estilo artístico subjectivo que se manifestou fundamentalmente nos padrões, 
tecidos e superfícies dos objectos práticos e dos edifícios sem qualquer foco na função ou 
utilização dos produtos. Segundo Gert Selle, foi "(...) a estetização total da forma utilitária" 
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(Selle, 1973) ou seja, ao invés de ter alcançado a comunhão entre Arte e métodos 
Mecânicos, a Arte Nova foi um fenómeno estético, no qual tudo se deveria converter num 
fenómeno festivo e celebrativo na tentativa de suprimir os antagonismos sociais. A Arte 
Nova não deu resposta à emergência de uma ‘nova arte’, uma nova forma de criar e de 
pensar que não se limitasse ao contexto plástico e que fosse de facto uma outra arte, uma 
outra coisa, uma forma de pensar e conceber os objectos que não se confinasse ao 
artístico. A Arte Nova não alcançou este espírito de uma nova estética, nem obteve um 
modo de organização que orientasse a produção. Teve o seu termo com o eclodir da 
Primeira Guerra Mundial (1914–1918), tendo sido sucedida pela Art Déco, o estilo Bauhaus 
e o Expressionismo. 
 
 
 
 1.2.3 Tipografia e Publicação de Cartazes 
 
 No final do século XIX, durante o período de grande desenvolvimento e variedade 
cultural, a Belle Époque, no qual o entretenimento nocturno e a vida social urbana se 
tornaram novidades populares, os cabarés parisienses tornaram-se ponto de encontro para 
artistas, escritores e patronos, onde cantores e dançarinos ambicionavam e apreciavam a 
aclamação crescente de seus talentos.  
 Além da produção dos objectos, o avanço da Máquina e da Indústria trouxe novas 
necessidades de comunicação visual, e possibilitou grandes inovações e avanços nas 
técnicas de impressão e reprodução de imagens. A vida nocturna ganhava maior destaque 
na rotina social e os grandes centros urbanos europeus viram nascer uma série de novos 
modos de estar e de promover o convívio cultural e social:  os cabarés, os salões de arte, os 
concertos musicais tornaram-se atracção principal. Os artistas, apaixonados pelo novo estilo 
de vida nocturna, sentiram-se motivados para um novo meio de manifestação visual e 
propagação que permitisse, ao mesmo tempo a reprodução em maior número e que 
informasse o público: os cartazes. Neste contexto, vários artistas foram incentivados a 
projectar cartazes publicitários para eventos, cabarets e outros fins, a partir de métodos que 
permitissem a multiplicação em série, como a Gravura e a Litografia. Podemos afirmar que o 
início da publicidade e do Design Gráfico, numa concepção mais moderna nasceu aqui.  
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 Numa fase inicial, a elaboração de cartazes foi muito próxima da composição pictórica, 
e revelou um período na história em que artes plásticas e artes gráficas conviveram 
intimamente, partilhando materiais, plataformas, técnicas, tratamento de côr e de 
composição bidimensional. 
 Poderíamos referir outros pintores, mas para nós, o pintor e litógrafo francês Jules 
Chéret (1836 - 1932) é uma referência. De origem humilde, nascido no seio de uma família 
de artesãos, primou pela preocupação e pelo cuidado que dedicou às suas composições 
gráficas. Trabalhou num rumo mais direccionado para a comunicação e para a leitura 
correcta da mensagem que pretendia transmitir, para a comunicação gráfica.  
 Excepcional na criação e produção de cartazes publicitários Jules Chéret alcançou a 
verdadeira combinação entre imagens e texto (curto). A harmonia e coerência entre os 
elementos das suas composições permitiam uma leitura rápida e a recepção clara da 
mensagem que queria passar.  
     
 
                              	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   
 
 
 
 
   
 
 
 
                        
 
 
 
 
 
 
            
  Figura 27 - "Le Pays des Fées – Le Jardin Enchanté",               Figura 28 - "Taverne Olympia",  
         Litografia, 1889, Jules Chéret                               Litografia, 1899, Jules Chéret 
               (cartaz para a Grande Exposição Universal de 1889)                   (publicidade a restaurante) 
                            Fonte: abstract-arts.org                       Fonte: abstract-arts.org  
 
 Entre trabalhos para óperas, museus, cafés-concerto, variada publicidade a produtos, 
Chéret criou trabalhos gráficos numa infinidade de categorias, entre eles vários cartazes 
litográficos para o Moulin Rouge, para as pessoas que frequentavam os cabarés e que 
representavam a vida nocturna de Paris na época.  
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 Chéret fundiu inovação técnica e mecânica à modernidade temática na criação de 
seus cartazes. Num estilo tão singular quanto inédito, transferiu qualidade artística à 
produção comercial, e alcançou a eficácia mercantil numa amálgama que garantia a 
atracção da atenção dos observadores. A sua pintura, a partir de processos de impressão 
litográfica permitiam tanto a produção em série, como a criação ‘artística’ com um cariz 
profundamente comercial. 
 Também eternamente associado à Belle Époque e ao nascimento do cartaz icónico, 
Henri de Toulouse-Lautrec (1864 -1901) escolheu a litografia monocromática e policromática 
como o seu meio de expressão de eleição. A sua obra reúne centenas de litografias, entre 
elas dezenas de cartazes. Nem todos incluem a maior qualidade, mas cerca de "(...) uma 
dúzia deles inclui-se entre melhores trabalhos das artes menores" (Arnold, 2003) ou artes 
aplicadas. 
 
              	  	  	  	                 
                     Figura 29 – "Bal au Moulin Rouge",                   Figura 30 – "Moulin Rouge – La Goulue" 
                 Litografia, 1889, Jules Chéret,      Litografia, 1891, Toulouse-Lautrec 
        Fonte: abstract-arts.org                Fonte: es.wikipedia.org 
 
  De origem aristocrática, foi um apaixonado pela vida boémia parisiense. Depois de 
em 1889 e 1890 Chéret ter criado cartazes para o Moulin Rouge (figura 29), em 1891, 
Lautrec criou o seu primeiro cartaz, "La Goulue" também para o Moulin Rouge (figura 30). 
Um cartaz intemporal, onde manteve presente uma certa preocupação pela disposição dos 
elementos de modo a facilitar a leitura à distancia e sua comunicação gráfica. O uso de 
silhuetas colocadas sobre fundos claros, os contornos lineares aplicados á forma com 
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influências da arte japonesa, trazidas pela Arte Nova, e o recurso ao uso de poucas 
tonalidades (duas a quatro côres, por norma) eram a escolha para as composição de seus 
cartazes. 
 No entanto, os cartazes de Toulouse-Lautrec devem distinguir-se entre aqueles em 
que as letras estavam presentes, colocadas pelo próprio autor, e aquelas litografias em que 
eram aplicadas a partir da vontade dos clientes, sem a intervenção de Lautrec. Sob o 
aspecto da comunicação gráfica, só as letras colocadas pelo autor deveriam ter interesse 
porque resultavam de um pensamento de organização e composição prévios que 
privilegiavam a conformidade dos elementos integrantes – imagem e escrita (Arnold, 2003). 
No entanto, mesmo as letras colocadas por Lautrec nem sempre estavam em concordância 
com as representações figurativas ou tão pouco alcançavam uma expressão eficaz da 
mensagem publicitária pretendida. 
 Toulouse-Lautrec ambicionou "(...) uma integração da escrita no estilo do desenho, 
uma unidade de letras e imagem." (Arnold, 2003). Contudo, nem sempre atingiu este 
objectivo de forma tão eficaz como o fez com o cartaz do ‘Moulin Rouge’. Obras posteriores, 
como o cartaz de 1892/93 ‘Divan Japonai’ (figura 31) prima maioritariamente pela sua 
representação figurativa e sugestiva, devido ao tratamento de côr reduzida a três tons 
fundamentas, castanho, amarelo e preto, do que propriamente pela alusão a uma 
mensagem. 
 Apesar dos estudos preparatórios, iniciados primeiro por um esboço espontâneo, 
depois por um desenho mais pormenorizado e seguido por estudos de côr e de tinta prévios, 
que posteriormente eram transpostos para cartão ou pintadas sobre tela, os cartazes de 
Lautrec não conseguiram reunir uma organização que tornasse a comunicação directa e 
transparente para o público. Ao invés, realizou verdadeiras obras de arte de tratamento tão 
rico que, expostas no ambiente urbano em modo de cartaz, se tornaram atracção cultural e 
visual gratuita à população parisiense da época. As composições de Toulouse-Lautrec são 
autênticas composições de pintura pós-impressionista, carregadas de sentimento e da 
expressão subjectiva do próprio artista. 
  O que pretendemos demonstrar é a relação inerente e possível entre Pintura e Artes 
Gráficas, entre a Arte e a produção em série, e a partir de dois artistas de renome, quisemos 
demonstrar que tal cumplicidade pode resultar eficazmente (exemplo de Jules Chéret) ou no 
inverso, tornar a própria comunicação confusa e ineficaz (Toulouse-Lautrec).  
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            Figura 31 – "Divan Japonais" Litografia, 1893,    
                  Toulouse-Lautrec                        
        cartaz encomendado para comemorar a reabertura do cabaré após remodelação,      
        Fonte: wordpress.com   
 
 Não pretendemos sugerir que Pintura e Design Gráfico são uma mesma coisa. Não, no 
inverso queremos demonstrar aqui que são diferentes, e embora ambos sejam fenómenos 
da comunicação humana, servem propósitos diferentes... Se a Pintura é livre de 
interpretação e, se como na Arte, não tem uma função em si mesma, figurando uma 
expressão subjectiva do artista, já o Design Gráfico é uma produção completamente 
direccionada para um fim. Vocacionada para um propósito e para uma comunicação 
previamente determinada, o Design Gráfico é objectivo, concreto e regido por uma série de 
conceitos ou regras que o tornam ou não eficaz no seu propósito que é o de passar uma 
mensagem, qualquer que ela seja. Ou seja, enquanto a Pintura mesmo que inserida num 
tema ou técnica específicos, nunca poderá ser regida por normas, metodologias concretas 
da comunicação, do consumo ou da psicologia interpretativa como hoje acontece no Design 
Gráfico tão próximo do Marketing e da Publicidade. Por outro lado, o Design Gráfico nunca 
poderá  deixar de ser orientado pelas tais normas e técnicas da comunicação de modo a 
nunca perder o seu sentido objectivo. 
 Contudo, é impossível negar, através destes autores que o convívio entre Design e 
Arte é saudável, proveitoso e positivo para tornar mais agradáveis visualmente as próprias 
imagens e composições figurativas. A conotação estética, a preocupação pelo Belo e pelo 
apelativo visualmente (positiva ou negativamente), a coloração e a composição formal, a 
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linguagem alegórica e metafórica foram inegavelmente características da Arte transferidas 
para o Design Gráfico. 
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1.3 Deutscher Werkbund  
 
  Por todo o território alemão, nos anos de 80 e 90 do séc. XIX começaram a florescer 
pequenas oficinas que fabricavam variados utensílios domésticos. Porém, enquanto em 
Inglaterra apoiada pelo movimento Arts and Crafts, a máquina era rejeitada, a Alemanha 
abraçava incondicionalmente a produção mecanizada. Devido a esse facto, nos últimos 
anos do séc. XIX, a Alemanha foi progressivamente conquistando terreno como nação 
industrial líder, estatuto que manteve até à 1ª Guerra Mundial. 
 Num clima assumidamente nacionalista, ambicionava por uma assinatura, um estilo, 
uma linguagem que resultasse como complemento, incentivo, uma identidade que 
garantisse uma reputação industrial internacional e que distinguiria os produtos alemães dos 
demais. 
 A Indústria foi, sem dúvida, parte integrante e elemento impulsionador da revolução na 
Arte entre o final do séc. XIX e ínicio do século XX. O descontentamento com os meios 
fabris responsáveis com a produção de qualidade duvidosa e de formas grosseiras, a 
preocupação pela perda dos princípios da Arte, levou à constante inquietação de vários 
artistas, artesãos, produtores e consumidores e à vontade por uma inter-relação entre Arte e 
Indústria de modo a satisfazer a tal necessidade de embelezamento e a urgência no 
aperfeiçoamento da qualidade de construção dos objectos.  
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 Em 1907, nomes como: Richard Riemerschmid, Joseph Olbrich, Josef Hoffmann, 
Bruno Paul, Adelbert Niemeyer, Peter Behrens, Theodor Fischer, Hermann Muthesius, entre 
outros, juntaram-se à visão vanguardista de Henry Van de Velde, defensor da forma 
abstracta, e fundaram em Munique a Deutscher Werkbund (Liga de Ofícios Alemã), 
tornando-se posteriormente na maior associação artística e económica que antecedeu à 1ª 
Grande Guerra. Estreitamente ligado ao movimento Jugendstil, a Werkbund foi uma 
associação de artistas, artesãos, industriais e publicitários cuja ambição era a melhoria, a 
integração e a co-relação do trabalho da Arte, da Indústria e do Artesanato por meio da 
formação académica ou do ensino. No fundo, um dos principais objectivos da Werkbund foi 
o de trazer e acautelar o “trabalho com qualidade” (Droste, 2010) enquanto modelo para 
garantir a Alemanha como líder industrial. 
 Com a Werkbund as pequenas oficinas alemãs deixaram de ser exclusivas na 
produção de objectos utilitários segundo projectos de artistas e as empresas fundadoras ou 
filiadas à associação passaram também a contratar artistas. Deste modo, não só a AEG 
com Peter Behrens, como outras fábricas (exemplo da fábricas de bolachas Bahlsen, em 
Hanôver, fundada em 1889) transferiram a responsabilidade da projecção de toda a sua 
gama de produção – desde a comunicação visual, do desenho de todo o equipamento à 
arquitectura dos edifícios fabris – para os artistas que contratava.  
 O arquitecto e autor alemão Hermann Muthesius foi um dos principais responsáveis 
pela criação da associação alemã. Literalmente considerado como um ‘cidadão do mundo’. 
Viveu em Tóquio cerca de três anos e viajou por toda a Ásia onde teve oportunidade de 
receber várias nuances culturais do Oriente. Em 1891 foi convidado para o cargo de adido 
(consultor) cultural na embaixada alemã em Londres. Apontado como o primeiro ‘espião 
industrial’, foi efectivamente na Grã-Bretanha (particularmente em Inglaterra) que absorveu 
as maiores influências para a produção. No fundo, a sua missão foi a de perceber e avaliar 
as razões que motivavam o sucesso dos objectos britânicos, em especial a análise do 
trabalho desenvolvido nas oficinas do movimento Arts and Crafts para depois as introduzir 
na produção alemã. Durante os anos que permaneceu em Inglaterra dedicou-se 
essencialmente à investigação da arquitectura residencial e de interiores, ao estudo do 
quotidiano, à procura por um estilo de produção para utensílios domésticos e um design de 
produtos mais eficiente. O ênfase sobre a função, a modéstia e o eufemismo das formas, a 
individualidade dos artistas e a honestidade de materiais foram vistas por Muthesius, como 
alternativas para a ostentação e para o historicismo, como solução de ruptura para a 
obsessão do ornamento presente na arquitectura alemã do século XIX, e reuniu esforços 
para transferir uma sensação do artesanal ou da manufactura para o design industrial. 
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Encarou tais alternativas da criação como benefícios económicos significativos para a 
Indústria alemã. 
 Quando regressou à Alemanha, em 1904, Muthesius transportou consigo uma série de 
inovações e constatações técnicas. As novas discussões e debates proclamavam por uma 
reforma radical, e tal levou os mais nacionalistas a uma recusa das novas propostas, por 
temerem a generalização da ausência de qualidade que já se observava nos produtos 
industriais alemães então produzidos. È exactamente o sentimento e desejo de revolta e de 
ruptura com a produção de então, que conduz Muthesius, em 1907, a ser o principal 
responsável pela fundação da Werkbund, considerado como o contra-movimento para a 
Arte classicista alemã do final do séc. XIX. No entanto devido a relações e considerações 
politicas antagonistas à época teve de ficar afastado da direcção oficial deste movimento. 
 No geral o movimento Arts and Crafts defendia a qualidade da produção artesanal, 
Muthesius concordava, mas estendia a sua crença, acreditando que os benefícios da 
produção seriam maiores se os critérios estéticos, provenientes dos Ofícios e da Arte, 
fossem aplicados de forma adequada a uma parte restrita da produção industrial, confiando, 
deste modo, e contrariamente a William Morris, na utilização da máquina como meio para a 
execução e veículo para a produção em massa. Não procurava o retorno nostálgico ao 
artesanato medieval, presente na teoria de Morris, invocava sim uma reconciliação e uma 
união entre a Arte e a Indústria.  
 Muthesius considerava que apenas os objectos realizados pela máquina seriam 
adequados ao panorama económico alemão e internacional do inicio do novo século XX, 
abundante nas transformações sociais, sedento por novidade, por um consumo crescente 
(apoiado pela ascensão da burguesia) e assumidamente capitalista. Defendeu que a 
produção industrial devia inspirar-se nas estruturas das novas construções arquitectónicas e 
da engenharia - como as estações ferroviárias, os salões das Exposições Universais e as 
pontes - cada vez mais populares e de maior notoriedade, porque este novo pensamento 
trazia uma série de possibilidades que reconhecia como fundamentais: a ausência de 
decoração exterior excessiva e a exigência de formas totalmente vocacionadas ou 
invocativas aos fins a que se destinavam. 
 Na Werkbund, manifestaram-se duas correntes dominantes que vieram a transformar o 
desenho e a produção da época: a padronização ou estandardização industrial (com a 
definição de modelos e regras para o processo de produção), a tipificação (classificação) 
dos produtos e, por outro lado, a busca da individualidade artística. No fundo o desejo 
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trazido por Hermann Muthesius foi essencialmente o da criação daquilo que chamou de 
“Maschinenstil” (o estilo da máquina), ainda não totalmente descodificado. 
 Apoiante e impulsionadora da (boa) forma, a partir de 1912, a Werkbund começou a 
editar uma publicação anual, que incluía artigos e ilustrações que exteriorizavam para o 
mundo o trabalho dos diferentes membros. Os projectos das fábricas de Walter Gropius 
(1883 - 1969), que aderiu em 1912 à associação, e nomes como Peter Behrens foram 
presença nestas publicações. Estas obras conjuntas publicadas anualmente continham 
também listagens com a informação dos membros e as suas áreas de especialização, numa 
tentativa essencialmente de promover a cooperação entre a Arte e a Indústria.  
 Desde os primeiros sete anos de existência, a Werkbund passou a ser considerada 
como o órgão competente nas questões da forma e da estrutura dos objectos e dos edifícios 
na Alemanha, tendo sido seguida e copiada por vários outros países da Europa e nos 
E.U.A.. Muitas questões fundamentais foram discutidas e reflectidas na associação alemã: 
acerca de Arte, sobre o Artesanato e a sua relação com a produção em massa, a relação 
entre utilidade e estética dos objectos, o efeito prático da beleza formal, e a possibilidade da 
existência de uma única forma, como solução correcta e base para toda a produção. Muitas 
foram as posições argumentadas entre os mais de um milhar de membros, contabilizados 
pela Werkbund em 1914.  
 
      
  
 
 
 
 
     Figura 32 - Werkbund Ausstellung. Die Form, 1911     Figura 33 - Werkbund Ausstellung. Die Form, 1924 
        (Exposição Werkbund. A Forma)         (Exposição Werkbund. A Forma)                
         Fritz Hellmut Ehmcke (Designer)               Richard Karl August Herre (Designer) 
    Fonte: wolfsonian.org                 Fonte: wolfsonian.org 
 
 Enriquecido pela presença e passagem de nomes fundamentais da Arquitectura 
como Mies van der Rohe (1886 – 1969), Le Corbusier (1887-1965), Walter Gropius, Max 
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Laeuger (1864 – 1952), Otto Bartning (1883 - 1959), e da Arte como os já referidos Peter 
Behrens e Bruno Taut (1880 - 1938), entre outros de grande relevo, a Werkbund trouxe não 
só para a Arquitectura e para a Arte, como para a produção industrial, a possibilidade da 
utilização de novos materiais, assim como novos conceitos para tratar os objectos e os 
espaços de habitação. Pretendia a partir da reunião dos esforços intelectuais e produtivos 
das artes com a da produção industrial, de uma ideia de configuração e de projecto 
partilhada, conseguir elaborar desde os objectos utilitários, ao desenho e à concepção dos 
espaços de habitação.   
 Também na Werkbund, como no grupo The Four do escocês Charles Mackintosh e 
na obra de Josef Hoffmann, a casa torna-se numa “obra de arte total” (Burdek, 2005) em 
que a Arquitectura é a arte que reúne em si todas as outras artes. São evidenciados novos 
padrões estéticos, assim como a limitação das produções e da aplicação material à sua 
função elementar - influenciado pelo Utilitarismo de John Stuart Mill(13) (1806 - 1873) – e 
possibilitou a redução dos preços tanto da habitação como dos objectos de consumo.  
 A Werkbund permitiu que a Arquitectura de habitação fosse encarada como uma 
criação artística, e tal valorização alastrou aos objectos de uso quotidiano e ao cuidado na 
criação.  
 Tanto a Werkbund como o movimento Jugendstil tentaram reconciliar Arte e máquina 
e apoiavam uma filosofia pedagógica moderna, com uma base de ensino na actividade 
prática e em escolas unificadas (formadas a partir da reunião de várias escolas e instituições 
de ensino artístico e oficinas artesanais). Assim, a reunião de artistas invulgares e 
pensadores vanguardistas na Werkbund possibilitou a discordância e fomentou a discussão 
das crenças do presente, reunindo as bases e as circunstâncias ideais para a inauguração 
da Staatliche Bauhaus, em 1919 em Weimar.  
 No entretanto, a crescente divergência/concorrência entre o Artesanato e a produção 
industrial alimentava um debate aceso dentro da Werkbund. Hermann Muthesius, defendia a 
uniformização da produção, enquanto outros  membros e co-fundadores como Van de Velde  
 
(13) John Stuart Mill,  foi um filósofo britânico, economista e funcionário público. Na sua obra, inclui uma influente 
referência para a teoria social, teoria política e economia política. A concepção de Mill para a liberdade baseou-
se essencialmente na autonomia do indivíduo em oposição ao controlo estatal. Foi importante defensor do 
Utilitarismo, uma teoria ética desenvolvida por Jeremy Bentham, da qual bebeu influência. A declaração 
canónica para o Utilitarismo de Mill pode ser associada ao ‘princípio da felicidade maior’, porque defende que se 
deve agir sempre de forma a produzir a maior felicidade entre todos os seres sencientes, dentro da razão. De 
referir que Mill assume a separação qualitativa dos prazeres, enquanto Bentham tratou todas as formas de 
felicidade como iguais. 
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e o arquitecto Walter Gropius resguardavam o individualismo artístico, ou seja a 
originalidade e estilo singular do criador. Este conflito decorrido num congresso em 1914 
ficou reconhecido por ‘Werkbundstreit’ e quase conduziu ao encerramento da associação.  
 Pensamos hoje ser seguro afirmar que a Deutscher Werkbund uniu o Jugendstil 
alemão ao Movimento Moderno europeu e, através das suas actividades, teve um enorme 
impacto na evolução do design industrial alemão e do mundo que lhe procedeu.   
 A diversidade de personalidades e géneses reunidas pela Werkbund, abrangeram 
várias áreas da produção de forma excepcional e inovadora. Os objectos foram 
essencialmente pensados para a produção em série e para o consumo massivo, valorizando  
a redução dos custos, a preocupação pelas formas funcionais e manuseamento acessível 
dos mesmos. A tentativa da transição dos artistas manufactores para o trabalho mecânico, a 
reconciliação entre Arte e Indústria, o nascimento do projecto industrial orientado por 
personalidades  da  Arte  e  com  base  nos  métodos   artesanais   deixaram  em  aberto   a 
oportunidade para a interdisciplinaridade e para a evolução das técnicas. Depois do 
Funcionalismo e do Utilitarismo surgirem como princípios ou correntes para a criação, 
ficaram pois reunidas as condições para o nascimento do Design Industrial, direccionado 
para o reconhecimento da finalidade e para o manuseamento acessível dos objectos, para a 
preocupação material, qualitativa e de execução dos produtos, assim como para a redução 
dos custos de produção e revenda. 
 O Design Industrial é unívoco da função e da finalidade, às quais não pertence a 
função decorativa. É sinónimo de projecto, pensado para resolver determinado problema 
mal resolvido, propositadamente pensado para a adopção da produção mecânica enquanto 
método ou meio de fabrico. 
 O método industrial é muitas vezes ininterrupto, quando iniciado o processo de 
produção de determinado objecto, a sua paragem, reformulação ou alteração de qualquer 
característica formal ou material tornam-se difíceis e dispendiosas para o fabrico. A criação 
industrial exige um projecto, uma pesquisa e investigação sobre o tema ou área de trabalho, 
tem de possuir o desejo (aliado a alguma imaginação e astúcia) por uma solução. A 
realização de um protótipo é basilar neste processo, quando bem sucedido serve de modelo 
para a linha de montagem industrial onde os objectos projectados/desenhados são 
fabricados em proporções massivas (em série), sem nenhum traço que os distinga. O 
Artesanato, por seu lado, é projecto individual, singular. No artesanal, qualquer alteração, 
modificação ou melhoria pode ser realizada praticamente em qualquer etapa do processo de 
execução que pode ser interrompido em qualquer fase, e os objectos resultantes tanto 
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poderão conter finalidades decorativas ou sem função implícita, como podem possuir grande 
valor utilitário.  
 A maior contribuição da Werkbund foi a ousadia de concepção manifesta pelas novas 
formas e técnicas do projecto, a utilização dos materiais como o vidro e o aço, e o 
pensamento a partir de uma maior consciência e disponibilidade para aceitar e adoptar uma 
nova produção, que tanto se integrava nos padrões construtivos de reforma como 
contrariava a postura de desconfiança para como os métodos industriais. A Werkbund 
contitui um passo muito importante para o processo de quebra dos padrões construtivos da 
época.  
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1.4 De Stijl  
 
         Num ambiente de vórtice, esplêndido de acontecimentos que sacudiram e 
transformaram irreversivelmente o mundo moderno, nasceu o De Stijl (em português, ‘o 
Estilo’). Devido à neutralidade da Holanda (seio do De Stijl) no conflito armado da Primeira 
Guerra Mundial, os artistas holandeses ficaram impedidos de deixar o país em 1914 (até ao 
final do conflito) empurrando toda a nação e cultura para um isolamento  do mundo. Os 
artistas holandeses viram-se assim ‘obrigados’ a trabalhar de forma autónoma, 
independentes da inspiração parisiense (Paris era apontada na época como o núcleo e 
centro artístico da Europa e do mundo) que tradicionalmente exercia influência sobre a 
Holanda. Durante este período o país tornou-se destino de asilo - particularmente para 
cidadãos belgas – para refugiados de guerra, incluindo muitos artistas. Artistas holandeses 
que viviam no exterior, como Piet Mondrian (1872 - 1944), foram forçados pelo conflito 
armado a permanecer na Holanda. Foi neste contexto que o pintor Theo Van Doesburg 
(1883 - 1931)  procurou rodear-se por outros artistas que, como ele, se sentiam insatisfeitos, 
com uma sede inerente por afirmar os seus ideais inovadores e assim começar um novo 
movimento artístico.  
         O caos deixado pela Primeira Grande Guerra tomou conta principalmente da Europa, e 
a necessidade por uma ordem que enfatizasse a construção e a funcionalidade levou 
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artistas e artesãos à criação de uma nova linguagem estética. Foi o esforço colectivo na 
tentativa de encontrar a paz e a harmonia através da produção. O De Stijl procurou reflectir 
sobre aquilo que o desenvolvimento social global ainda não tinha alcançado: a perfeita 
harmonia entre Arte e produção. Influenciado pela torrente de novos movimentos artísticos e 
de reforma social que se seguiram ao Impressionismo: o Futurismo, o Cubismo; e por novas 
correntes filosóficas: o Idealismo e o Teosofismo do qual Piet Mondrian foi membro 
formaram as bases e funcionaram como ressonância para o nascimento do De Stijl. 
 Assim, em 1916/7, Van Doesburg em colaboração com Piet Mondrian, juntou-se ao 
pintor e designer de origem húngara Vilmos Huszar (1884 - 1960),  aos holandeses Jacobus 
Oud (1890 - 1963) e Bart Van der Leck (1876 – 1958) o primeiro arquitecto e designer 
industrial, o segundo pintor, designer gráfico e ceramista, e desta união resultou a fundação 
do movimento De Stijl. O jovem holandês arquitecto e designer industrial Gerrit Rietveld 
(1888 - 1964) juntou-se ao grupo em 1918. Todos os membros convergiam na ideia de que 
a Arte devia reconciliar as grandes polaridades da vida – ‘Natureza e intelecto’, e no desejo 
de uma nova expressão para a Arte. A ambição pela tal mudança harmoniosa resultou em 
1917 numa revista independente com o mesmo nome do movimento, composta pela reunião 
de textos e trabalhos de artistas de diferentes áreas da produção cuja intenção era expor ao 
exterior, mas que trabalhavam e partilhavam da mesma inspiração formal, côr e técnica... 
                                  
         Figura 34 – Capa da revista "De Stijl", 1917           Figura 35- Página original da revista "De Stijl", 1919                                                                                                                         
......  projecto gráfico de Théo van Doesburg               projecto gráfico de Théo van Doesburg                  
       Logótipo de Vilmos Huszár         (a revista era enviada pelo correio e, por isso, dobrada ao meio) 
       Fonte: iconofgraphics.com                                   Fonte: destijl-thac.blogspot.com 
 
 O Cubismo surgiu no início do século XX como uma nova e influente direcção e 
introduziu a noção da total abstracção da forma, a austeridade (ou rigidez das 
representações). Frequentemente o De Stijl é apontado como consequência directa do 
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movimento cubista e tal é explicado pelo método ou princípio pelo qual se regeu: a 
organização da realidade e das formas, resultou em composições extremamente 
harmoniosas. No entanto, em algumas pinturas cubistas, é possível identificarmos as 
personagens e elementos reais reconhecíveis de imediato. Possuíam algo em si mesmas, 
uma mensagem ou intenção de algo. O De Stijl assumiu uma postura semelhante, mas 
numa fase posterior, com uma organização mais ambiciosa.  
 O De Stijl atingiu uma dimensão quase devota, ao combinar filosofia e religião. A 
busca pela beleza universal, pela harmonia perfeita só poderia ser alcançada quando os 
seus seguidores obedecessem às ordens da produção artística que previam uma arte não 
figurativa. Neste sentido, a Arte deveria assumir uma forma puramente abstracta, porque só 
assim acreditavam ser possível expressar o espírito humano honestamente. 
 Assim, por influência dos suprematistas e dos construtivistas russos, nomeadamente 
de Kazimir Malevich (1878 – 1935), muitos dos artistas do De Stijl se comprometeram com a 
ideia da Arte Abstracta e abraçaram a perspectiva que atribuía à Arte um objectivo que ia 
para além do decorativo. Sentiam que apenas a Arte poderia alterar a natureza da 
sociedade, estabelecer uma harmonia e criar um novo tipo de ambiente humano. Como o 
construtivismo russo de que foi simultâneo,  o movimento modernista holandês favoreceu a 
ideologia de unir a Arte à vida comum. De facto, o De Stijl fixou-se como um movimento 
determinado, capaz de transformar todos os aspectos da existência humana. Este 
pensamento um tanto utópico tornou-se aparente com a co-relação e cooperação entre 
vários membros e empresas industriais.  
 Théo van Doesburg, tido como uma personalidade excepcionalmente versátil 
realizou obras excepcionais tanto na Arquitectura como na Pintura, na Ilustração e no design 
de interiores e de seus objectos práticos. Começou a publicar desde o inicio da revista "De 
Stijl", artigos sobre uma composição puramente tipográfica onde rejeitara a inclusão de 
ornamentos. Esta tendência está expressa na obra "Composição em vermelho, amarelo e 
azul" (figura 32), de Piet Mondrian, datada de 1921, e tornou-se emblemática no De Stijl e 
na sua vontade de reduzir a Pintura aos seus elementos essenciais: linhas pretas 
horizontais e verticais dividem a tela branca em rectângulos e alguns deles são pintados a 
vermelho, amarelo ou azul. Na realização desta tela, Mondrian pretendia uma pintura 
depurada, circunscrita aos elementos básicos: linha, côr,  composição e espaço 
bidimensional. Aparentemente a superfície da pintura não revela nenhum carácter impulsivo 
ou intuitivo alusivo ao processo criativo, tudo parece, embora nem sempre o seja, planeado 
ou organizado anteriormente na mente do artista...fenómenos um tanto afastados da 
expressão artística.  
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                      Figura 36 – "Composição em vermelho             Figura 37- – "Composição IX", opus 18, 1917 
          amarelo e azul", 1921, Piet Mondrian                                  Théo van Doesburg                         
                    Fonte: wordpress.com                 Fonte: art-prints-on-demand.com 
             
 Os artistas do De Stijl tencionaram a realização de obras, aparentemente, 
impessoais e mecanizadas. Da crença cubista e futurista herdaram a defesa de que uma 
nova sociedade deveria ser construída através da rejeição da individualidade e da adopção 
de um desejo empírico e espírito colectivos.  
 O movimento De Stijl pode ser dividido em três fases: 
 A primeira fase de 1916 a 1921,  centrada na Holanda: No início desta fase 
Mondrian, que foi o mentor intelectual do movimento, não produziu nenhuma pintura, mas 
escreveu o seu importante ensaio teórico difusivo dos seus pensamentos neoplásticos: o 
livro ‘Le Neo-Plasticisme’ publicado em 1920. Em 1917 a estética neoplástica ganha 
projecção a três dimensões quando os princípios abstractos da Arte se transferem para a 
produção de objectos com a famosa cadeira vermelha e azul desenhada por Gerrit Rietveld 
(figura 35). Esta obra torna-se singular devido ao uso de cores primárias em conjugação 
com uma estrutura linear (de linhas rectas e sóbrias) preta e na redução máxima do material 
para a estrutura. Rietveld foi o primeiro a transferir e a aplicar este sistema cromático 
proveniente da Arte como modelo para os objectos. Esta cadeira confirmou uma nova 
organização espacial, formal e decorativa que influenciou toda estética do De Stijl. No 
mesmo ano da criação da ‘cadeira Rietveld’ Vilmos Huszár criou o primeiro logótipo para a 
revista "De Stijl" (figura 34 e 38). 
 Nesta primeira fase do De Stijl, não houve  produção arquitectónica. 
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    Figura 38 -  Logótipo da Revista "De Stijl", 1917 Figura 39 – Cadeira vermelha e azul, 1917     ...
                            Vilmos Huszár                                                    Gerrit Rietveld   
                        Fonte: moma.org                                   Fonte: tipografos.net 
 
 A segunda fase entre 1921 e 1925, de maior maturidade e de disseminação 
Internacional englobou mudanças radicais. Gerrit Rietveld dedicou-se por completo à 
produção de objectos e reuniu uma clientela própria em Utrecht, enquanto que Theo van 
Doesburg promove o De Stijl no estrangeiro. Quando começa a interessar-se pelo 
Dadaísmo, Van Doesburg obteve a oportunidade de trabalhar com várias personalidades 
intimamente ligadas ao movimento  Em 1921, Van Doesburg publicou a revista ‘Mecano’, e 
contou com a colaboração dos referidos artistas Dada para a revisão da mesma, em 1922. 
Anteriormente,  em 1919, tinha já terminado um alfabeto cuja fonte se baseava apenas no 
uso de elementos perpendiculares, demonstrando uma grande preocupação pela leitura e 
percepção e comunicação gráfica, contudo não terá sido totalmente eficaz nesta tarefa...  
Van Doesburg não foi o único artista do De Stijl a criar alfabetos, mas foi certamente o mais 
influente. Ele desenhou um alfabeto sem serifas que é construído completamente a partir de 
golpes uniformemente ponderados. Cada letra é baseada num quadrado dividido em 
grades. Isso faz com que alguns caracteres não convencionais, nomeadamente o K, R e o 
X, sejam ilegíveis para muitos leitores. O tipo de letra utilizado foi acabado em 1919 e 
aplicado em vários trabalhos de design.  Estes foram dois bons exemplos para a “nova 
tipografia”,  que o De Stijl proclamava. 
 Também em 1921, Van Doesburg visitou Berlim e a Bauhaus de Weimar e aqui travou 
conhecimento com os arquitectos Ludwig  Mies van der Rohe (1886-1969) e Hans Richter 
(1888-1976). A partir desta aproximação à escola alemã outras influências começaram a 
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florescer no movimento holandês De Stijl, que a partir desta fase se internacionalizou. Essas 
influências foram valias a que nem todos os membros aderiram.   
 
 
 
 
 
  
     
     Figura 40 – Fonte "ARCHITYPE" van Doesburg, 1919    
                                      Theo van Doesburg                                                    
Fonte: iconofgraphics.com 
  
 Entre 1923 e 1924, Rietveld desenhou "the Rietveld Schröder House", em Utrecht 
(figura 41 e 42), o único edifício criado por completo de acordo com os princípios defendidos 
e proclamados pelo De Stijl. Podemos também salientar nesta fase a obra localizada em 
Roterdão de J.J.P Oud : o Café De Unie, 
 Em 1924, Mondrian rompeu com o grupo depois de Van Doesburg propôr a teoria do 
Elementarismo, indicando que a linha diagonal era mais vital do que a horizontal e a vertical.  
         A terceira fase de transformação e dissolução final do De Stijl, entre 1925 e 1931 foi 
marcada precisamente pela saída de Piet Mondrian. Tal saída desestabilizou a unidade 
inicial do grupo. Mas, entre 1926 - 1928, Van Doesburg realizou a sua mais importante obra, 
o Café L’Aubette em Estrasburgo (figura 43 e 44). A obra foi polémica, dada a declaração ou 
defesa do autor: Van Doesburg sustentava que o verdadeiro lugar da côr é na Arquitectura e 
na Pintura que, sem construção arquitectónica, não tinha razão de existir, ou seja na 
ausência de uma estrutura pensada, a côr e os elementos ornamentais são obsoletos. Esta 
terá sido a última obra arquitectónica neoplástica verdadeiramente significativa.  
 No geral, o De Stijl propõe maior simplicidade e abstracção, com recurso somente a 
linhas rectas horizontais e verticais e formas rectangulares. O seu vocabulário formal foi 
limitado às côres primárias, vermelho, amarelo e azul, e aos três valores primários, branco, 
cinza e preto. Os princípios que defendiam deveriam pois estender-se a todas as áreas de 
produção como modelo a seguir - na Arquitectura, nas Artes Plásticas, no projecto de 
objectos e decoração dos mesmos. O De Stijl  (também vulgarizado sob o nome de 
Neoplasticismo) foi um dos movimentos mais idealistas do século XX, foi um marco na Arte 
Moderna, e talvez o maior defensor da Arte Abstracta. No entanto, não seguiu as 
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orientações gerais de um ‘ismo’ (Cubismo, Futurismo Surrealismo), porque não foi 
exactamente um movimento artístico, foi antes uma forma de estar, pensar e produzir 
objectos a partir de princípios provenientes da Arte. No entanto, não aderiu aos princípios de 
qualquer escola de Arte, como a Bauhaus, funcionou antes como um projecto colectivo, uma 
empresa mista que envolvia personalidades de diversas áreas da Arte, nasceu da desilusão 
com a filosofia da Arte Aplicada e Decorativa, do excesso de ornamento e figuração, como 
oposição à organização geral da Arte Nova que lhe antecedeu.  	        	  	   
 
  
 
 
 
     Figura 41 - The Rietveld Schröder House, 1923/24         
     Utrecht, Alemanha, Gerrit Rietved  
  Fonte: ang-8.com                   
                 Figura 42 - The Rietveld Schröder House, 1923/24
                         Utrecht, Alemanha, Gerrit Rietved  
                         Fonte: arktetonix.com.br 
 
 Das composições artísticas de Doesburg e de Mondrian, dos princípios aplicados em 
suas pinturas nasceram objectos de carácter utilitário como a cadeira de Rietveld. No De 
Stijl foram transferidos e partilhados os mesmo princípios da criação entre a Arte e o Design, 
fazendo deste período da História um momento em que criação artística e criação comercial 
conviveram intrinsecamente numa produção com origem num pensamento partilhado. A 
criação ideal estava na Arte, acreditavam os artistas neoplásticos, e as técnicas da Arte 
deveriam servir de ideal na produção geral. As produções gráficas e de objectos elaborados 
por artistas que transferiam as suas técnicas para uma plataforma comercial não é 
fenómeno novo no De Stijl, era prática comum já durante a Arte Nova, mas aqui atingiu uma 
dimensão ainda maior. A associação e a partilha de princípios entre Arte e Design é nítida, 
mas terá resultado eficazmente na produção de objectos gráficos e industriais? Não cremos.  
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      Figura 43  e Figura 44 - Café L’Aubette, 1926/28, Estrasburgo, França         
      Theo Van Doesburg,       
            Fontes: artnet.fr; archined.nl  
 
 Objectos como a cadeira de Rietveld, o cartaz de Bart Van der Leck de 1919, para a 
fábrica de óleo de salada "Delfia" (figura 45) não foram totalmente eficientes. No cartaz, Van 
der Leck tentou retratar através de formas geométricas muito básicas uma figura masculina, 
utilizando apenas côres primárias e preto. Descartou o contorno da figura e utilizou apenas 
formas básicas, contornadas a vermelho para a narração da mesma. A mesma redução 
radical ou de resumo foi aplicada ao texto, o que comprometeu fatalmente a legibilidade do 
cartaz que apesar de visualmente impressionante, e de traduzir todos os ideais defendidos 
pelo De Stijl, não funcionava na sua função primordial de comunicar ou propagar a 
mensagem que acarretava e por isso foi, na época, recusado e não chegou a ser distribuído. 
Os objectos eram desenhados com tal rigidez formal, compostos apenas por linhas 
geométricas e hirtas que esqueciam, a nosso vêr e muitas vezes, o conforto do utilizador e a 
função do próprio objecto. Ora, se um dos principais princípios pelos quais o Design se rege 
é pela função e pela melhoria da qualidade de vida do utilizador, a qualidade e a 
comodidade na sua utilização deverão ser valores presentes nos objectos e fundamentais 
para o projecto. Não deixamos pois de acreditar na possibilidade de uma relação entre 
Design e Arte, mas nesta conexão devemos ter presentes que ambos são diferentes e têm 
valores, direcções e orientações sociais e culturais distintos. Cremos que só depois de o 
conseguirmos separar, de estarmos conscientes das suas diferenças, será possível 
relacionarmos Design e Arte numa produção de objectos industriais e gráficos eficaz.    
 Consideramos que a intenção por invocar a relação entre Arte e Design no De Stijl 
foi um tanto ou quanto ingénua e como aconteceu anteriormente com a Arte Nova, ineficaz 
na produção daquilo que consideramos hoje um ‘bom design’. A inter-relação trouxe um 
sentido estético que de facto só poderia ser alcançado a partir de princípios da Arte. No 
entanto, o rigor na estética e a procura pelo Belo eram ainda preocupações demasiado 
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presentes e sobrevalorizadas quando transpostas para o projecto de objectos. O esforço por 
refutar o ornamento e o excesso decorativo, assim como a ausência de uma consciência 
social e económica realista do Design, e a crise vivida na Arte por temer o fenómeno 
industrial levou a que se sobrevalorizassem os princípios artísticos sobre os princípios que 
ditam o Design. Tal conduziu a que criadores do De Stijl não atingissem o potencial e a 
mestria que equipas de produção inter e multidisciplinar poderiam alcançar. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	    
        Figura 45 - Cartaz para óleo de salada "Delfia", 1919   
                               Bart Van der Leck,      
                     Fonte: wordpress.com 
 
 Mas, apesar de hoje estar desactualizado e de reconhecermos as suas imperfeições 
de concepção, devemos lembrar que durante o De Stijl, a Holanda, com a Alemanha e a 
Rússia, ocuparam a vanguarda na evolução do design gráfico internacional. Os posters do 
De Stij, demonstraram uma inovação e preocupação tipográfica excepcionais, um cuidado 
com a composição - a aplicação do tamanho da fonte combinada com formas figurativas 
geométricas – que traduziram imagens que abonavam já de uma reflexão com a leitura e 
compreensão do leitor da linguagem tipografada. O De Stijl é considerado um dos mais 
importantes pensamentos de vanguarda cujo efeito teve impacto profundo no design gráfico. 
Cartazes, design de livros e revistas, ilustração, tipografia e publicidade foram produções 
comuns, assim como o packaging de produtos e a criação de imagens corporativas. 
Observemos como exemplo, a criação de 1926 de Vilmos Huszàr: a embalagem de tabaco 
para o "Miss Blanche Virginia cigarettes". 	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                    Figura 46 – Embalagem para marca de cigarros "Miss Blanche", 1926   
              Litografia, Vilmos Huszàr,      
                 Fonte: wikipedia.org 
 
 Os trabalhos do De Stijl influenciaram durante as décadas que lhe procederam não só 
o Design industrial e gráfico, como a Arquitectura, os padrões do vestuário e o design de 
interiores. 
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1.5 Bauhaus  
 
 Numa primeira fase, no eclodir da Primeira Grande Guerra, a Alemanha aplaudiu e 
saudou a guerra como um triunfo. Ao contrario de Nietzsche que procurava uma ascensão 
cultural e industrial a partir do espírito e do intelecto, as camadas maioritárias partilhavam a 
visão do imperador Guilherme II de que a Alemanha tinha na guerra a oportunidade de 
provar o seu valor e soberania mundial. Na época a Werkbund escrevia acerca da “vitória da 
forma alemã” (Droste, 2010). Contudo, a Alemanha saiu derrotada, enfraquecida humana, 
cultural e economicamente da I Guerra Mundial 
 O contexto histórico e político vividos na época foram fundamentais na reunião das 
condições necessárias para a formação duma nova academia que se formou e desenvolveu 
em paralelo com a história da Primeira República alemã. Na verdade, a Bauhaus foi a 
primeira escola de Arte inaugurada na Alemanha depois da queda da monarquia e do final 
da 1ª Guerra Mundial.  
 Após a Primeira Guerra a Alemanha começou a vêr crescer um sentimento 
derrotista, de dúvida, de descrença e insegurança no sentido ou na ausência do mesmo, 
deixados pelo conflito armado. Artistas, intelectuais e filósofos proclamavam por uma 
reorientação intelectual e cultural que reacendesse a chama que valorizava e distinguia a 
produção alemã e apaziguasse tanto o orgulho ferido como a tensão sentida na sociedade 
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alemã no pós-guerra. A nova República permitiu o aumento da experimentação radical em 
todas as artes anteriormente suprimidas pelo anterior regime absolutista e favoreceu a 
abolição da censura em prol da recepção do novo, do liberal e moderno.  
 A origem da Bauhaus remonta a 1 de Abril de 1919 e as suas raízes resultam da 
fusão entre a Escola de Arte Decorativa ou de Artes, dirigida por Henry Van de Velde (desde 
1906/07) e a Academia de Belas Artes de Weimar, da responsabilidade de Hermann 
Muthesius. Convidado em 1915, por motivos políticos, a abandonar a direcção da escola 
que fundou, Henry Van de Velde, deu lugar a  Walter Gropius no cargo da direcção da 
instituição. Nomeado director poucos dias depois da inauguração da nova escola (a 12 de 
Abril), Walter Gropius, terá auxiliado no nascimento de uma academia artística estatal de 
moldes, princípios e práticas inovadoras sem antecedentes. A Bauhaus é ainda hoje 
apontada como ponto central para o desenvolvimento e refinamento do Design do século 
XX. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	   	  	   	   	   	   	          
         Figura 47 – Edificio da Bauhaus em Weimar, Alemnha, 1919  
                   Walter Gropius     
           Fonte: Droste, 2010, p.13 
    
 Embora Walter Gropius tenha pressuposto na formação da Bauhaus uma postura 
apolítica, foram muitas as personalidades com posições politicas de esquerda, adeptos da 
experimentação cultural que procedeu a Revolução Russa e construtivistas que, directa ou 
indirectamente mutaram o pensamento de Gropius e o conduziram ao programa de Ensino 
da Bauhaus. 
 O Arts and Crafts, a Arte Nova e os movimentos de reforma que ambos 
influenciaram, vieram indiscutivelmente reconhecer a arte aplicada, o artesanato artístico, a 
manufactura no geral, como identidades artísticas de valor e permitiu que estas actividades 
se afirmassem e agrupassem ao mesmo nível das Artes Plásticas. 
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 No entanto, devemos salientar, o domínio de influência mais importante sobre a 
Bauhaus foi o Modernismo que, apesar do conservadorismo vigente, já era presença na 
Alemanha antes da Primeira Guerra. 
 As inovações de design comummente associados a Gropius e à Bauhaus sob formas 
ou estruturas radicalmente simplificados, onde a racionalidade e a funcionalidade primavam, 
a ideia de que a produção em massa era conciliável com a actividade artística individual, 
não foram originais com a Escola. Este espírito já estava parcialmente desenvolvido na 
Alemanha antes da fundação da Bauhaus, particularmente sustentado pela organização de 
artistas alemães Deutscher Werkbund que desde a sua formação, em 1907 aproveitava e 
aprovava os potenciais dos novos métodos da produção em massa, com uma mentalidade 
de preservação identitária – no que diz respeito aos artistas e ao estilo de produção - e de 
competitividade económica. Mas, se o desejo trazido por Hermann Muthesius foi 
essencialmente o da criação de “Maschinenstil” (estilo da máquina), Gropius materializou 
em grande parte esse objectivo na Bauhaus, e atingiu a consolidação de uma expressão 
estética adequada ao modo de produção industrial. 
 Gropius defendeu uma cooperação próxima entre comerciante e técnico, e 
comerciante e artista, que deveriam estar reunidos pelo mesmo espírito de trabalho e por 
uma ideia comum. Foi neste sentido que defendeu a remodelação e a reestruturação da 
Escola de Artes e Ofícios, sustentando não haver altura mais propícia para a reforma de 
uma grande instituição de ensino artístico do que a época do pós-guerra, preservando  
ainda que uma instituição de ensino reformada e de acordo com o novo pensamento traria 
novas ideias, mais modernas e adequadas ao espírito regente. 
 A escola teve como objectivo primordial a ‘construção do futuro’. Para tal, Gropius adoptou os 
ideais trazidos pelo inglês William Morris, que havia impugnado através do slogan ‘arte do 
povo para o povo’, que a Arte deverá atender às necessidades reais da sociedade. Gropius 
encarava a construção como uma actividade social, intelectual e simbólica e esta construção 
(produção) deveria ter como tarefa basilar: a aproximação do povo ao artista. A partir das 
desolações deixadas pelo antigo regime monárquico, Gropius  ambicionou arquitectar, 
projectar, construir e produzir para formar o “novo homem”, numa sociedade mais 
equilibrada a nível social, cultural, político e económico. Numa primeira fase, a Bauhaus 
pretendeu glorificar a construção maior, um projecto no qual o artista deveria orientar e 
direccionar toda a obra, desde o exterior de um edifício até ao total dos pormenores 
interiores – era ambicionada a ‘obra de arte total’. Também foram realizadas encomendas 
simples de objectos de mobiliário, decoração e tapeçaria, perpetuando assim o objectivo da 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
94	  
escola: o encontrar de um equilíbrio criativo que envolva Arte e produção em massa, pondo 
em evidência a importância do artista para a sociedade. 
 Gropius defendeu que não deveria haver distinção entre forma e função, não deveria 
haver diferença entre as diversas formas de Arte. Para o director, a escola deveria ser mais do 
que apenas a fusão entre uma academia de Belas Artes e uma escola de Artes e Ofícios, 
deveria reconciliar e unir disciplinas, actividades e vocações criativas antes separadas e 
isoladas: artesãos, arquitectos e demais artistas necessitavam estar unidos na busca pelo 
mesmo ideal - construir e produzir - e deveriam ser coniventes por um objectivo comum: o de 
realizar a criação da “estrutura do futuro” (Droste, 2010), ou seja a ‘estrutura ideal’ ou 
método projectual mais adequado para a produção industrial. Assim, pela primeira vez com 
a Bauhaus, o ensino da Arte e do Design irão florescer ladeados, e serão cúmplices de uma 
formação académica paralela e íntima. Aprendizes de uma única estrutura partilhada para 
todos os cursos, todos os estudantes da escola alemã deveriam ser ensinados por um 
Mestre da Forma e por um Mestre Artesão para poderem alcançar a forma ideal. Gropius 
tinha esperança que os discípulos dos cursos da Bauhaus dessem depois continuidade aos 
ensinamentos e práticas adquiridos, transpondo-os para a sociedade. Reconhece-se na 
Bauhaus uma certa postura republicana também traduzida por este espírito de comunidade 
e sentido de cidadania.         
 A xilogravura de Lyonel Feininger (1871 - 1956), "A Catedral" (figura 50), ilustração 
presente na capa do "Manifesto Bauhaus" que organiza os princípios da escola (escrito por 
Gropius em 1919 e próximo das defesas precedentes de William Morris), é eternizada como 
o exemplo simbólico do ideal filosófico do novo programa pedagógico: no pico da catedral 
gótica que simboliza, pensamos, a própria Bauhaus, estão presentes três raios de luz (de 
aparência semelhante a estrelas de cinco pontas) dispostos em triângulo, representativos 
das três artes – Pintura, Escultura e no topo do triângulo, a Arquitectura. A imagem suscitou 
várias interpretações e especulações quanto à sua verdadeira simbologia, inclusive a defesa 
da evocação de uma unidade social (entre artista e povo), criativa (entre as várias 
actividades de criação) e de produção. Outra hipótese de significado terá sido baseada na 
crença de que todas as artes devem reunir-se, convergir para atingir e consagrar a ‘grande’ 
arte que é a Arquitectura e daí esta aparecer no topo da ilustração. Acreditamos que a 
xilogravura funciona como síntese simbólica das fundamentações concretizadas pela 
Bauhaus e como analogia das crenças de Gropius: Todos os artistas deveriam contribuir 
para a “catedral do futuro”, para a construção da "estrutura ideal".  
 Desde cedo, Gropius "(...) compreendeu que o maior problema do homem e do 
artista do nosso tempo era o da criação dentro da acção comum." (Francastel, 2000) Neste 
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sentido procurou por uma metodologia pedagógica que conduzisse à produção 
democratizada dos objectos. 
                                                 
           Figura 48 – "A Catedral", 1919     
                      Xilogravura Ilustrativa e capa do "Manifesto Bauhaus", Lyonel Feininger  
                 Fonte: sellidesigner.it 
 
 
 
 1.5.1 Bauhaus de Weimar 
 
"O objectivo final de toda a actividade plástica é a construção. (...) Arquitectos, escultores, pintores, todos devem 
retornar ao artesanato! [...] O artista é um artesão exaltado. " 
 Walter Gropius, Manifesto Bauhaus, Weimar, 1919 
 
 O Manifesto Bauhaus serviu como ‘arma’ no apelo de Gropius para a nova 
Academia, e atraiu muitos candidatos – cerca de 150 inscritos no primeiro ano – dos mais 
diferentes nacionalidades, entusiasmados pela esperança das ideias modernas e 
vanguardistas prometidas no manifesto, em busca de um recomeço ou de um sentido para 
as suas vidas. 
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 A novidade na Bauhaus residia, para Gropius, num objectivo global: uma estrutura 
única de Ensino e de produção, erguida pelo conjunto das actividades artísticas cuja base 
de construção deveria ser o Artesanato e não a Arte. Os professores foram substituídos e o 
ensino da Bauhaus passou a ser conduzido por mestres. Os estudantes, apelidados de 
‘aprendizes’ podiam, depois de frequentarem os cursos, prosperar à categoria de ‘oficiais’ e 
posteriormente de ‘mestre’. Toda a actividade e organização da Bauhaus ficou sob a 
responsabilidade do Conselho de Mestres, que para além de outros, possuía o poder de 
eleger outros mestres.  
 No primeiro ano Gropius nomeou o pintor Lyonel Feininger, o escultor Gerhard 
Marcks (1889-1981) e o professor Johannes Itten  (1888-1967). O último terá marcado o 
ensino da Bauhaus não só pela sua postura peculiar como pela criação da ‘Vorkurs’ que 
funcionou como curso preliminar obrigatório para todos os alunos de todos os cursos do 
primeiro ano. Na Vorkurs o aprendiz deveria ser sujeito à prática, através de estudos, da 
experimentação, da observação e da exploração para que desenvolvesse posteriormente 
uma combinação de formas, côres e materiais individual ou própria. Somente após 
aprovação e sucesso em todo o processo da Vorkurs, o aluno ficaria apto a especializar-se 
numa oficina específica. 
 Numa primeira fase da academia o pintor Johannes Itten foi de extrema importância. 
Apesar de frequentemente apontado como conservador, concordou e apoiou as ideias de 
Gropius num período inicial. Apresentado a Gropius pela sua primeira mulher, como director 
de uma escola de Arte em Viena, Itten parece ter impressionado Gropius desde a primeiro 
momento. O seu curso terá sido o primeiro a ser discutido em Conselho de Mestres, 
tornando-se ponto de partida no ensino da Bauhaus. Itten tornou-se também influência, não 
apenas para alunos, como também para Mestres, como Paul Klee e foi reflexo e eco para o 
pensamento de Kandinsky.  
 A ‘Vorkurs’ de Itten baseava-se em dois princípios antagónicos: “intuição e método”, 
“experiência subjectiva e recognição objectiva” (Droste, 2010) e as suas aulas 
desenrolavam-se a partir de métodos inovadores de fomentação ao estado criativo livre de 
acanhos. Tinham inicio com exercícios respiratórios como tentativa de descontrair as 
emoções e relaxar os músculos antes da criação. Como temas, as suas aulas dividiam-se 
em três áreas: estudo e observação de objectos naturais e materiais - com o intuito de 
fomentar o interesse, refinar a sensibilidade dos estudantes pelos ‘infinitos’ materiais e 
incitá-los à experimentação livre; história e reflexão de mestres consagrados e desenho de 
modelos ao vivo. A análise dos mestres antigos, funcionou como método de 
experimentação, através da observação de composições e obras fotografadas. Aos 
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aprendizes era solicitada a escolha de um ponto essencial da composição para 
posteriormente desenhar esse elemento de contraste, expressando o movimento, o ritmo, o 
contraste de côr, as linhas principais ou curvas que mais os atraíssem. Este desenho 
traduzia inevitavelmente uma análise do mestre autor da obra. Cada uma das áreas focadas 
na ‘Vorkurs’ era introduzida com um propósito prévio especifico e organizado.  
 Quase em antítese ao seu método subjectivo pedagógico, Itten também leccionou 
teorias específicas da forma e do contraste, tendo ficado eternamente associado à mestria e 
estudo da côr muito em parte devido à herança esquemática e organizacional que idealizou 
(figura 49). A teoria do contraste ensinava a selecção e sensibilidade pelos materiais, 
servindo de preparação para as actividades oficinais.   
 No inverso da grande parte das escolas de Artes e Ofícios da época, que guiavam os 
seus alunos na aquisição da técnica da forma e da côr a partir da observação e ‘cópia’ do 
real, Itten ensinava os seus alunos as bases da teoria da côr e da forma, composição e 
desenho, ou seja não se limitava a uma verdade universal como forma ideal e promoveu 
acima de tudo a experimentação. Cremos que Itten adoptou uma postura na qual não 
cabiam professores, existiam sim ‘mestres’ que ao invés de educarem, conduziam os alunos 
ao conhecimento através de exercícios e de respostas sem pergunta e da experimentação. 
                                                
                 Figura 49 – Esfera de 12 côres em 7 estados de luz, 1921   
                           Johannes Itten     
                   Fonte: mercantile.com 
 
 A terceira fase e área da estrutura curricular da Bauhaus, o desenho de modelos ao 
vivo, recorria com frequência a modelos femininos e as composições resultantes desta 
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observação, concentravam-se não na representação fiel, do real e do semelhante, mas sim 
na observação e representação rítmica e abstracta das formas. Raras foram as 
composições realistas resultantes destes ateliers. No fundo, a Bauhaus, ambicionava “(...) 
transformar a reorientação intelectual em acção. Os artistas aceitaram plenamente o 
conceito geral da Bauhaus (união da arte, da técnica e da indústria), permanecendo, ao 
mesmo tempo, indivíduos criativos dentro de um todo” (Droste, 2010). 
 Em Conselho de Mestres, em 1920, ficaram nomeados para Mestres o pintor Paul 
Klee (1879 - 1940) e o multifacetado Oskar Schlemmer (1888—1943). Em 1922, o mesmo 
Conselho nomeou Wassily Kandinsky, o artista expressionista mais importante da época 
que tinha regressado da Rússia no ano anterior à nomeação. Deste modo, num período de 
apenas três anos, Gropius conseguiu reunir um corpo docente vanguardista extraordinário e 
multifacetado que leccionou em áreas que aparentemente nada tinham em comum. Através 
dos seus ensinamentos pretenderam introduzir a Arte na rotina e vida diária como parte 
integrante.  
 Os ateliers anunciados por Gropius no seu Manifesto foram nascendo 
progressivamente. Mas, os métodos e os meios escasseavam no pós Primeira Guerra e as 
dificuldades financeiras foram frequentes na Bauhaus. Em 1919, a oficina de encadernação 
era propriedade de Otto Dorfner que, ao celebrar um acordo com a Bauhaus, assegurava a 
formação dos aprendizes. Também o atelier de Gerhard Marcks funcionou, numa fase 
inicial, dentro de graves dificuldades económicas e sem planeamento. O atelier de 
Cerâmica, nasce em 1920 em parceria com Max Krehan (1875 – 1925), um mestre 
ceramista e excepcional vanguardista, que aceitou ceder o seu próprio atelier, em Dornburg 
(cerca de 30 km de Weimar) para receber estudantes e iniciar uma associação com a 
Bauhaus. Devido à distância de Weimar, o atelier de Cerâmica funcionava com um regime 
interno, no qual os cinco artistas que se comprometeram a trabalhar nos dois anos 
seguintes, mantinham, residência. A Bauhaus e o Conselho de Mestres terá visto de forma 
positiva estas condições externas nas quais viviam os estudantes, alegando ser positivo e 
concordante com os objectivos da instituição. Os estudantes de Dornburg mantiveram de 
facto, uma vida e rotina independente de Weimar. Graças a essa separação física, neste 
atelier a solidariedade entre Mestre da Forma e Mestre Artesão cativou maior evidência: se 
Krehan ensinava os princípios práticos de rotação, vidragem e cozedura, ensinando a 
técnica da cerâmica, Marcks, experiente na Indústria ceramista, doutrinava não só a história 
da Cerâmica como fazia com seus aprendizes, constantes experiências com formas e 
estruturas. 
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 O objectivo fundamental da junção de dois mestres nas oficinas era a combinação 
das aulas teóricas sobre o estudo da forma, com o treino e prática experimentadas nos 
ateliers. Em 1920, o Conselho de Mestres decidiu introduzir, para cada atelier, um Mestre da 
Forma e estabeleceu o modelo de ensino bipolar: o aprendiz passou a ter no atelier, 
disponíveis para o acompanhar na criação e desenvolvimento dos esboços, dois mestres, 
um artista e um artesão. Assim, os estudantes obtiveram a oportunidade de trabalhar num 
ambiente com possibilidades criativas mais vastas do que teriam se orientados apenas por 
um mestre orientado por uma única vocação. A mais valia recaia na oportunidade de 
escolha do mestre, e na garantia de uma orientação adequada, realizassem esboços do 
ponto de vista artesanal ou artístico. Gropius terá defendido para justificar a necessidade de 
dois mestres diferentes nas oficinas que “(...) não havia artesão com imaginação suficiente 
para resolver os problemas artísticos, nem artistas com conhecimentos técnicos suficientes 
para se responsabilizarem por trabalhos oficinais.” (Droste, 2010). 
 Assim, nesta primeira fase, os cursos foram orientados da seguinte forma: o atelier 
de Metal ficou a cargo de Itten até 1922, data em que se revoltou com a decisão de Gropius 
por aceitar e promover encomendas externas à escola. Durante este período o atelier 
produziu essencialmente objectos de uso diário; a secção de Tipografia ficou entregue a 
Lyonel Feininger; o atelier da Cerâmica dirigido pelo escultor, e litógrafo Gerhard Marcks 
(1889 - 1981); o de Escultura (a partir de 1920) estava sob a responsabilidade do artista 
gráfico Oskar Schlemmer (1888 – 1943); a oficina de Tecelagem estava sob o domínio de 
Helene Bõrner (1870-1938) que emprestava os teares sob a orientação do pintor e 
arquitecto Georg Muche (1895-1986); Paul Klee dirigia o atelier de Encadernação e Gropius 
a oficina de Carpintaria. Até 1922 os ateliers de Pintura, Metal e Vitral estavam a cargo de 
Johannes Itten. Paralelamente, existiam vários eventos e actividades extracurriculares que 
variavam semestralmente. Lyonel Feininger, contratado como Mestre Artístico fez parceria 
com o litógrafo Carl Zaubitzer na qualidade de Mestre Artesão no atelier de Tipografia. 
Apaixonado pelas Artes gráficas e pela escultura em madeira, Feininger incutia primeiro aos 
seus estudantes a aprendizagem da técnica de esculpir a madeira e gravar o cobre. Na 
insistência de Gropius na fomentação da produção em série, a direcção do atelier foi 
alterada em 1922 e passou a figurar-se como um atelier dedicado à produção, tendo 
realizado todo o tipo de encomendas de estampagem. 
 Georg Muche (1895 – 1987) ingressou na Bauhaus como assistente, no sentido de 
apoiar o trabalho de Johannes Itten. Responsabilizado  pelo  atelier  da  Tecelagem (uma 
actividade exercida maioritariamente por mulheres), desde 1920, Muche tinha a seu cargo a 
gestão   do   atelier  mais   industrializado  da  Bauhaus.  Sob  a  sua  orientação,  as   lições 
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 Figura 50 – "LaternFest Bauhaus", 1922,             Figura 51 – "Carnival", 1920  
   (postal para a festa Bauhaus "Latern")     Xilogravura com adição de aguarela, 
   Litografia, Paul Klee                    Lyonel Feininger  
      Fonte: moma.org                                 Fonte: moma.org   
                   
                     
sagraram-se pela liberdade da experimentação e da escolha dos modelos a executar num 
esforço por alcançar o êxito na produção. O atelier trabalhou numa colaboração estreita com 
o atelier de Carpintaria que produzia os objectos e espaços nos quais os tecidos eram 
aplicados. No entanto, e apesar de não ter acrescentado nenhuma novidade prática ou 
teórica ao curso preliminar da ‘Vorkurs’, era já na altura do ingresso um adepto do 
Masdeísmo(14).   
 Desde a fundação da Bauhaus, Gropius demonstrou grande vontade por criar um 
atelier de Arquitectura, o que à partida não se concretizou. O principal objectivo da Bauhaus 
no trabalho e na procura pela tal ‘estrutura’ partilhada a todas as actividades criativas 
demorou a acontecer e deu os primeiros frutos com uma encomenda privada, em 1920: o 
construtor civil Adolf Sommerfeld encomendou a Gropius a construção de uma casa que por 
razões de retenção de custo teria de ser elaborada em madeira de teca e a partir de 
destroços de um navio de guerra. Gropius e Adolf Meyer ficaram encarregues do desenho 
arquitectónico do primeiro projecto que juntou mestres e estudantes da Bauhaus. Neste 
projecto, agruparam-se numa só equipa, várias personalidades de diferentes domínios com 
o único propósito da construção da casa Sommerfeld (figura 52).  
 
(14) Esta filosofia influenciou, de certo modo, a forma de estar de Itten e de uma "comunidade especial” da 
Bauhaus, como referiu mais tarde Paul Citroen, antigo aluno da Escola. A imposição de um regime disciplinado, 
a nível alimentar, sexual, e de estar, com a exigência a exercícios respiratórios regulares faziam parte das 
práticas do Masdeísmo e num artigo escrito numa das várias revistas para onde colaborava, Itten chegou a 
afirmar a superioridade da ‘raça branca’ e a atribuir-lhe um estatuto mais elevado a nível civilizacional. O grupo 
apoiante do movimento masdeísta promoviam todo o tipo de eventos sociais e culturais – encontros, missas, 
refeições, palestras – com o objectivo comum de atingir a ambicionada ‘perfeição’.  
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 Por ocasião deste projecto, Itten e Gropius revelavam já alguns desentendimentos e 
desacordo pelo rumo da  Bauhaus: se por um lado Gropius defendia a aceitação de 
encomendas e a reconciliação da Arte com o mundo comercial e em cumplicidade com a 
Indústria, Itten elegia a produção de uma obra pessoal e individual. Na tentativa por alcançar 
a harmonia entre os estudantes e o mundo, Itten defendia que a Bauhaus deveria ter como 
objectivo despertar e desenvolver o espírito criativo singular. Gradativamente, Itten passou a 
participar cada vez com menos fervor e entusiasmo na gestão dos ateliers e, em Abril de 
1923, devido muito em parte às suas influências masdeístas (e extremistas) em oposição à 
personalidade de esquerda de Gropius e a discórdia na orientação da Bauhaus, pediu a 
demissão, marcando em grande parte o fim da primeira fase da escola. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	    
               Figura 52 - Casa Sommerfeld, Berlim, Alemanha, 1920-22,    
             Walter Gropius e Adolf Meyer      
                Fonte: mariabuszek.com 
    
  A rescisão de Itten abriu caminho à introdução de uma nova filosofia pedagógica, 
centrada não apenas na personalidade particular do artista, mas no desafio da criação de 
novos produtos que respondessem às carências e exigências da Indústria. Quando, em 
1923, Itten abandona o ensino na Bauhaus as ideias masdeístas são extintas. 
 Contudo, se antes da guerra, com a Werkbund, a Alemanha já se tinha esforçado 
para encontrar um identidade para a sua produção nacional numa construção que unisse a 
Arte à máquina, nos anos que seguiram a Primeira Guerra, o optimismo alcançado pelas 
conquistas obtidas ficou desvanecido pelo pessimismo derrotista e sombrio que tomou conta 
das perspectivas sobre os dias futuros. Inevitavelmente, a intelectualidade alemã da época 
dividiu-se em dois pólos opostos: entre os que passaram a abominar a Máquina, definindo-a 
como "diabólica", tentando reanimar a valorização do trabalho artesanal e os que 
procuraram aceitá-la como parte integrante da paisagem do mundo moderno tecnológico e 
científico contra a qual era inútil e não fazia sentido lutar. Todavia, a Alemanha do pós-
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guerra estava também gravemente enfraquecida em recursos humanos – concretamente em 
mão-de-obra e trabalho de reparação – e enfrentou a urgência de encontrar soluções 
mecânicas que ajudassem a nação a recuperar da destruição e do enfraquecimento 
deixados pelo conflito armado.  
 Por outro lado, apesar do esforço de Gropius por trabalhar em cumplicidade com os 
artesãos da região de Turíngia, estes viram com desconfiança e incompreensão a academia 
que conotavam como concorrente às suas produções. Quase por consequência, e porque 
Gropius sempre promoveu a produtividade da escola e a independência financeira do 
Estado, a Bauhaus estabeleceu consecutivos contactos com associações e com a Indústria. 
Embora a Bauhaus fosse uma escola estatal, com fundos públicos e jamais poderia ser 
completamente autossustentável, tal não impediu que desde cedo a academia revelasse 
uma grande abertura à aceitação de encomendas externas e privadas, assumindo um nítido 
interesse comercial no intuito de poder contribuir para a seu auto-financiamento(15).  
 Desde 1920 que a academia artística estava sob a autoridade do Ministério do 
Estado da Turíngia(16). Neste contexto, o conceito de escola pública e activa, num ambiente 
plural unificado passam, à  imagem  da  Bauhaus, a ser os modelos: os alunos, depois de 
concluírem com sucesso o curso de dois anos, de formação artística e artesanal, e o exame 
de aptidão final,  ficavam aptos a tornarem-se oficiais especializados. Posteriormente, eram 
contratados para realizarem trabalhos para a Indústria e remunerados. Nascem, nesta fase, 
os ateliers de produção (financiados pelo governo) e a orientação da produção começa a 
realizar-se a partir de protótipos. É muito importante revermos que a expansão dos ateliers 
de aprendizagem a ateliers de produção foi decisivo e metamórfico para todos os ateliers da 
Bauhaus.  
 A Bauhaus alinhou-se à crença dos que consideravam que as novas catedrais a 
erguer deveriam abraçar os novos materiais e técnicas modernas, no sentido de adequar a 
produção aos métodos mecânicos e educar os criadores, e assim veio propor uma estética 
que melhor  expressasse  o  domínio  da tecnologia, inspirando-se na geometria euclidiana e  
 
(15) Desde os primeiros anos, a Bauhaus adquiria obras dos alunos que armazenava na esperança de uma 
valorização futura. 
(16) Em 1920 o governo do Estado da Turíngia (resultante de vários pequenos territórios turíngios, onde se 
localiza Weimar), foi formado em maioria absoluta pela coligação SPD, formada pelos partidos USPD (sociais-
democratas independentes) e DDP (Partido Democrático Alemão). Neste ano aprovam o orçamento para a 
Bauhaus. Voltam a vencer as eleições no ano seguinte, em 1921. Ambos os partidos orientados pela esquerda, 
eram favoráveis à Bauhaus e ao seu papel na reforma educativa, no panorama cultural e social do Estado, e era 
oposta à opinião dos partidos de direita. 
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nas formas artificiais – no entanto, este novo estilo foi acusado pelos conservadores de 
importar uma estética não-germânica. A escola alemã defendeu um ‘contraponto’ aplicado 
tanto às Belas-Artes como à Arquitectura outrora presença na Arte Gótica, Grega, Egípcia e 
Indiana. Este posicionamento, e segundo a ideia de ‘contraponto’, as ideias e os desenhos 
conduziram a um  fascínio  pelas  linhas  rectas,  pelas  formas  cúbicas,  triangulares ou 
circulares  formas simples, que quando compostas harmoniosa e espacialmente, deveriam 
alcançar soluções regulares e eficazes para os objectos e espaços.  
 Defensora de um total despojamento decorativo e sectária da ambição do projecto 
social utópico - profundamente hostil ao passado Barroco e à Arte Nova – a Bauhaus 
resultou num desenho fortemente geometrizado, tanto do edifício, como dos objectos 
presentes no novo cenário urbano, consequência do encontro da ciência com a técnica. 
Tanto alunos como  professores  adoptaram  estas  reflexões e através deste método 
formaram uma base ou estrutura comum entre artistas e artesãos, cujo ritmo, ornamento e 
identidade visual o autor deveria alcançar individualmente e a partir do seu carácter, espaço 
e relação cósmica. Tais leis da criação ficaram comprovadas e consagradas pelos influência 
expressionista de Kandinsky entre outros. 
 Numa primeira fase, até 1923, a Bauhaus foi fortemente associada e influenciada 
pelo Expressionismo, e a crítica a estas teorias foi constante, frequentemente apontadas 
como parte integrante de um movimento com uma liberdade sem fronteiras, e associadas à 
ausência de um principio, desígnio ou estrutura geral. Era emergente que o ênfase da 
ideologia da Bauhaus fosse alterado e afastado das teorias expressionistas, e apesar dos 
princípios pioneiros nunca terem caído na rejeição ou no esquecimento, deixaram de estar 
no centro da discussão da escola. A partir de uma fase que procedeu os primeiros dois/três 
anos da Bauhaus, o debate centrou-se nos conceitos de ‘tipo’, ‘função’, ‘técnica’ e ‘indústria’ 
e menos na Arte. As vozes que declaravam a morte do Expressionismo eram cada vez mais 
audíveis e a Bauhaus teve de porventura procurar por uma nova orientação que de facto, 
trouxesse um sentido à criação artística e artesanal distante da expressionista. 
 O apogeu da tendência expressionista, tendencialmente cubista, foi alcançado na 
Grande Exposição da Bauhaus de 1923, com as conferências de Gropius e Wassily 
Kandisnky. Feita a devida ruptura com o passado, toda a produção, desde o design dos 
móveis aos prédios, dos materiais aos projectos urbanistas, deveria ser claro, transparente, 
funcional e adequado aos novos tempos igualitários e democráticos que emergiam do 
mundo após a Grande Guerra. A estética baseada no “despojamento proletário”, de linhas 
simples e sóbrias opunha-se ao decorativismo aristocrático ou burguês antecedente, e 
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anunciava a nova era de um mundo dominado pelos trabalhadores espelhado na 
racionalidade e na planificação geral da vida.  
 Porém, a influência mais marcada na substituição da Bauhaus Expressionista foi 
externa, trazida pelo holandês Theo Van Doesburg, co-fundador do De Stijl e trouxe as 
aspirações do movimento holandês para a escola alemã. Reconhecendo grandes 
potencialidades à escola, em 1921, Van Doesburg muda a sua residência para Weimar e no 
ano seguinte organiza um atelier muito próximo da Bauhaus, onde começou a leccionar o 
curso De Stijl, com duração de quatro meses. Na mesma altura Gropius revogava que a 
instituição necessitava de criar soluções para formas e estruturas que reflectissem ou 
“simbolizassem” a sociedade exterior, assim como deveria encontrar uma organização 
comum partilhada a todas as actividades da produção. O De Stij apoiava a criação a partir 
de equipas colectivas e, em certa parte, as noções de Doesburg e do movimento holandês 
coligavam com as ideias proferidas na Bauhaus, mas as formas mais claras, sóbrias, 
geométricas, elementares, as côres primárias presentes no pouco (ou inexistente) 
ornamento, importadas pelo De Stijl, vieram acelerar e concretizar a viragem da Bauhaus 
para um novo estilo. Embora Van Doesburg nunca tenha leccionado oficialmente na 
Bauhaus, a ‘fuga’ dos alunos para o seu atelier tão próximo das imediações escolares 
influenciou, de facto, o trabalho e o design da Bauhaus. 
 Embora o termo ‘design’ só tenha ficado reconhecido oficialmente anos mais tarde 
(entre 1938-1945), nesta fase a Bauhaus tornara-se já numa ‘escola industrial’, vocacionada 
para a produção em massa, a partir de modelos protótipos experimentados, orientada para o 
Design. Convicto nesta nova direcção, Gropius contratou como sucedâneo de Itten, o 
húngaro László Moholy-Nagy (1895 - 1946), para dirigir o ‘Vorkurs’ e o Atelier de Metal em 
1923. Apoiante incondicional da Máquina, Moholy-Nagy, foi um ser fervoroso, apaixonado e 
corajoso, e tal arrebatamento e crença no estilo moderno acabou por influenciar toda a 
Bauhaus, ora concordante, ora discordante de uma ‘Bauhaus industrial’. Moholy-Nagy 
acreditou numa constante aproximação entre a Arte e o mundo tecnológico, alegando uma 
maior vivacidade e dinamismo para o ensino da escola e, para tal, arguiu ser necessário 
uma maior preparação técnica para os aprendizes dos ateliers que deveriam agora ter 
sempre disponíveis o recurso a vários tipos de maquinaria. Consequentemente, o atelier de 
Metal foi sob a sua direcção desde logo transformado: apoiou a introdução e utilização  de  
novos   materiais   como   o  vidro,   o  plexiglas(17)    e  modernos  tipos  de  metais,  matérias  
                                                                                                                                                          
(17) Material acrílico transparente de grande resistência, utilizado na indústria.       
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exclusivas a outras áreas da produção. Com Moholy-Nagy o atelier inicia uma nova 
ocupação e além dos já produzidos bules, chaleiras, caixas, latas, candelabros, começa a 
produzir candeeiros com várias combinações de materiais. No atelier de Metais, a 
pluralidade dos objectos foram construídos no seio de equipas múltiplas, numa cooperação 
conjunta unida pelo desenvolvimento, experimentação e discussão que conduziria, 
inevitavelmente, ao aperfeiçoamento dos objectos.  
 Na procura por um modelo para a produção em massa, Moholy fomentou a  procura 
pela simplicidade, material e de construção, e da forma que também aqui se servia dos 
elementos geométricos básicos. Deste modo, a economia do processo de desenho e 
concepção do modelo foi promovida e eleita como preocupação. A crença residia na ideia 
de que formas simples e mais elementares coloridas apenas com cores primárias, 
facilitariam a produção mecanizada e a edição em série. No entanto, e infelizmente, a 
Bauhaus não terá tirado o devido partido na preocupação pela funcionalidade dos utensílios 
industrias que utilizavam na produção dos objectos projectados, como existira antes na 
Werkbund.  
 Com a chegada de Moholy-Nagy, Gropius faz alterações na estrutura do ‘Vorkurs’, e 
o desenho, introduzido por Itten como ponto determinante para a aprendizagem da forma, 
tornou-se  com  o  húngaro  num "curso elementar  onde  os estudantes construíam objectos 
tridimensionais (...)" (Droste, 2010) com projectos que traduziam soluções ora esculturais, 
ora artísticas, composições e exercícios de experimentação do espaço baseados no 
equilíbrio da dissemelhança dos materiais aplicados. 
   
 
                           
 
 
 
 
 
        Figura 53 –  "Segmentos de círculos com cruz", 1922                             Figura 54 – "Sem título", 1925     
...................Linóleo (Gravura), László Moholy-Nagy                         Fotograma (positivo), László Moholy-Nagy   
................................    Fonte: artnet.com                                                                  Fonte: artnet.com  
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 Talvez Moholy-Nagy tenha sido o mais criticado dos mestres a nível interno devido  
ás convicções que teria para a Bauhaus, mas foi a nomeação do ex-estudante da Bauhaus, 
Josef Albers (1888 – 1976) que, a longo prazo, influenciou maioritariamente a escola. O 
pintor e designer, Albers tinha frequentado o curso elementar de Itten em 1920 e passou, a 
partir de 1923/24, a estar encarregue do Curso de Materiais, na tentativa da preparação 
para o Atelier incluído no ‘Vorkurs’ que no lugar de seis meses, passa a ter duração de um 
ano. O curso consistia na familiarização dos ambientes, materiais, métodos e técnicas da 
produção através da visita a fábricas e a oficinas. Albers orientava os alunos para a 
economia e características dos materiais no sentido de "(...) com o estudo dessas limitações 
objectivas (....)", obter "(...) uma linguagem plástica que maior valorizasse os elementos 
espaciais." (Rodrigues, 1989)  
  Os cursos de Paul Klee e Wassily Kandinsky sobre a Teoria da Forma foram 
também transferidos para a formação básica do curso. Sempre valorizado dentro do meios 
progressistas, Paul Klee  foi, inegavelmente, um artista expressionista, no entanto, a sua 
obra fora sempre um reflexo do espírito da época a que pertenceu. A sua postura 
vanguardista, aliada à necessidade que nutria por ensinar, levaram o pintor a uma 
motivação maior, a um desejo mor por adaptar a sua técnica, estilo, conteúdo e adequar a 
sua metodologia artística ao curso de introdução à Forma. Após ficar responsável em 
1921/22 pelo curso de desenho ao vivo de Itten (em revezamento semestral com Oskar 
Schlemmer),  Paul Klee conseguiu dentro do quadro bidimensional, o reconhecimento e 
valorização do seu curso enquanto “teoria da forma pictórica“ (Droste, 2010). No semestre 
do ano lectivo seguinte (1923), Klee incluiu a Teoria da Côr no seu curso e, no lugar de 
côres guiadas puramente por sentimentos emotivos e espontâneos, as composições 
pictóricas do pedagogo passaram a ser construídas numa tonalidade concentrada num par 
de côres.  
 Paul Klee terá herdado, numa fase inicial, muito de Itten e de Kandinsky: iniciava as 
suas aulas com o estudo de formas elementares, e depois transferia o tema para a côres 
elementares. A partir da análise dos seus próprios quadros, os exercícios do curso de 
Desenho desenvolviam-se em conjunto com a Teoria da Côr, na busca por uma organização 
espacial que permitisse uma abertura para as possibilidades inesgotáveis da produção e do 
design dos objectos. Klee aconselhava um estudo sintetizado a partir da Natureza que 
deveria, depois de intensa experimentação e prática, resultar  no ponto de partida para a 
criação espontânea das formas abstractas.  
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
107	  
 Quando em 1922, Wassily Kandinsky inicia o seu trabalho no curso alargado sobre a 
Forma, ficou responsável pela pintura mural e pelo Curso da Côr. À semelhança das aulas 
de Paul Klee, também as lições de Kandinsky funcionaram numa metodologia sistemática: 
onde síntese e análise serviam de pontos de partida para o trabalho, mas enquanto Klee 
associou a síntese ao trabalho individual, Kandinsky associou-a a um todo, a uma “obra de 
arte total’, efectivada pelas várias vertentes da Arte. 
        
           Figura 56 – "Composição VIII", 1923  
                    Wassily Kandinsky      
  Figura 55 – "Moscow I", 1916                          Fonte: wassilykandinsky.net         
         Wassily Kandinsky                        
 Fonte: wassilykandinsky.net  
 
 Autor do livro "Sobre o Espiritual na Arte" (1912), no qual salientou as relações e 
efeitos diferentes entre côr, forma e efeitos inter-relacionais abstractos, onde associou cada 
côr e forma a um efeito ou intenção especifico, Kandinsky foi, no geral,  um fascinado pelo 
abstraccionismo e pela côr. Encarregue de solucionar a lacuna deixada por Johannes Itten, 
na ausência da Teoria da Côr no Curso da Forma, introduziu-a como parte integrante da sua 
teoria do design que incluía várias áreas da comunicação visual como a Litografia. A partir 
de defesas trazidas pelo Construtivismo e pelo De Stijl, Kandinsky recorreu às cores 
primárias (azul, amarelo e vermelho) e apesar de já usar linhas extremamente abstractas 
nas suas composições pictóricas, passou na Bauhaus (a partir dos anos 20) a utilizar e a 
ensinar as formas geométricas elementares (círculo, triângulo e quadrado). No inverso de 
Klee, o focou-se na interpretação dos efeitos da côr e abraçou a ideia de uma relação real, 
importante, de denominação e carácter espacial entre côr e forma. O seu método de ensino 
englobou ainda o desenho analítico, que terá posteriormente sido a parte integrante de 
maior relevo no seu curso: os aprendizes deveriam reproduzir apenas as linhas essenciais e 
compósitas de uma natureza-morta e reproduzi-las para o desenho que desenvolvido em 
vários passos, resultaria num esboço de uma composição abstracta.  
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 Os estudos e apontamentos de Kandinsky eram sempre acompanhados de variados 
esquemas e diagramas, onde expressava as constantes reflexões sobre as polaridades da 
Arte como: arte/técnica, realismo/romantismo, horizontal/vertical, interioridade/exterioridade. 
Esta orientação artística serviu de regra e influenciou toda a produção geral dos objectos da 
escola. 
 Desde muito cedo, Gropius solicitara para a Bauhaus, uma maior importância relativa 
à produção em massa, especialmente na Cerâmica. No entanto, o atelier fez florescer 
muitas obras nas mais variadas formas, ‘exemplares únicos’ que devido à sua singularidade 
estrutural não responderam ao desejo da produção em série, da maior acessibilidade e 
democratização social. Era necessário e urgente adaptar as formas cerâmicas à Máquina e 
vice-versa. A experimentação prática foi aceite, por Marcks, como um meio para atingir a 
produção, mas (tal como Itten) recusou a produção como principal objectivo da escola que 
corria, segundo ele, o risco de transformar-se num edifício fabril, escrava da Indústria. 
Kehran também tentou, sem sucesso, impôr-se contra esta nova postura, mas o remate das 
negociações com os antigos alunos Otto Linding (1881 – 1966) e Theodor Bogler (1897 - 
1969 ) estava já concluído por Gropius e tal interessava à Bauhaus, porque ambos os 
mestres substitutos para o atelier de Cerâmica, possuíam fortes e vinculados contactos com 
a Indústria. Assim, em 1923, o conjunto de bules e recipientes (figuras 57 e 58) de 
armazenamento foram as primeiras peças de loiça a serem produzidas industrialmente a 
partir do novo método inspirado em linhas rústicas em substituição das formas 
graciosamente trabalhadas, o que favorecia não só a produção como incentivava a 
experimentação, o estudo das formas e a realização de um protótipo que servia de  teste 
experimental e prévio ao fabrico industrial. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
    	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	                    
        Figura 57 – Pote de cozinha, 1923                                  Figura 58 – Bule para Chá, 1923       
                         Theodor Bogler                       Otto Linding     
    Fonte: michellecabunachod.blogspot.pt          Fonte: cmoa.org              
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 Na qualidade de Mestre da Forma, Gropius assume a direcção atelier de Mobiliário e 
Carpintaria em 1921, o primeiro no reconhecimento da necessidade de um modelo – uma 
estandardização – e em 1922 nasce neste atelier pela responsabilidade do arquitecto Marcel 
Breuer (1902 – 1981), a cadeira de ripas como um exemplo de protótipo executado tendo 
em vista a produção em série. A forma original do mobiliário da Bauhaus traduziu sempre o 
resultado de uma análise funcional, experimentada, observada e repensada quer formal, 
quer materialmente. A partir de 1924, as inovações elaboradas no atelier de Mobiliário foram 
justificadas exactamente por esta análise da função e como aconteceu nos outros ateliers, 
também este se concentrou na produção comercial, desde 1923. 
 A meados de 1925, a Bauhaus espelhava uma atitude de rejeição total à Arte, como 
tentativa de alcançar a forma. Através desta renúncia a Arte devia ser absorvida pelo 
Artesanato e pela Técnica. Na época, o filósofo e professor alemão Wolfgang Pfleiderer 
(1877 - 1971) terá escrito para caracterizar os objectos, nomeadamente a cadeira de Breuer, 
posteriormente baptizada de cadeira ‘Wassily’ (figura 59): "A cadeira Bauhaus constituí 
também uma criação artística e não é por razões técnicas que ela deveria ter esta aparência 
e não outra, a verdade é que ela tem esta aparência porque o artista assim o quis." (Droste, 
2010) 
  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	    
 
 
 
 
 
                            Figura 59 – Cadeira Wassily, 1922,    
                              Marcel Breuer      
                                          Fonte: highbrowfurniture.com 
 
 Apesar de Gropius ter mantido sempre a mesma postura apolítica, não partidária e 
de se ter esforçado por manter a escola afastada de qualquer jogo politico, aconselhando 
inclusive os alunos a não se envolverem em questões do género, e mesmo depois de todos 
os esforços para alcançar receitas, da transferência da criação individual para a produção 
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industrial como escape para a dependência económica estatal, não conseguiu evitar que 
desde cedo a Bauhaus recebesse criticas externas devido tanto à sua influência 
expressionista(18), como a uma associação a movimentos de esquerda. Devido às 
frequentes associações a orientações comunistas, em 1924, quando a ala direita constituída 
pelos partidos conservadores de extrema direita venceu as terceiras eleições parlamentares, 
ameaçou a continuidade da Bauhaus em Weimar. Logo informaram a Gropius que o seu 
contrato se extinguiria no ano seguinte, sem garantia de renovação e o orçamento 
concedido à escola foi reduzido para metade, tornando impossível o funcionamento 
saudável da escola. 
  Num período histórico marcado por imposições e escolhas politicas radicais. Mesmo 
com a controvérsia política e partidária a Bauhaus subsistiu, evoluiu e prosperou. Tal deveu-
se, à perseverança do director da escola que não hesitou em procurar alternativas.  A  ele 
se deveu o sucesso desta  escola  democrática, onde foi promovida a discussão e o diálogo 
com participação aberta tanto a mestres como a estudantes (a partir de 1922) no Conselho 
de Mestres. 
 Mesmo após o sucesso alcançado nos primeiros anos de existência, as crises 
internas, a ausência permanente de fundos e as receitas insuficientes, inclusive depois do 
sucesso na integração da teoria e da prática em cooperação no Ensino, e de ter 
revolucionado de modo inovador e inédito o ‘design’, a Bauhaus e o ‘design’ moderno que 
desenvolveu foi repetidamente associado ao "bolchevismo" e ao "comunismo".  
 
 
 
  
 
 
 
 
(18) Logo em 1919, a contratação de Lyonel Feininger causou controvérsia devido à associação expressionista do 
mesmo. 
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 1.5.2 Bauhaus de Dessau 
 
                                 
            
                   Figura 60 – Edificio da Bauhaus em Dessau, Alemanha, 1925  
                    Walter Gropius     
               Fonte: mimimatelot.blogspot.com 
 
 Na obrigatoriedade de sair de Weimar devido à pressão do governo, várias cidades 
se candidataram para albergar a Bauhaus. Em 1925 a escola foi transferida para a cidade 
de Dessau, onde Gropius projectou uma reformada escola funcionalista. Em vez da 
"catedral do futuro" em que todas as artes deveriam alinhar-se individualmente para um bem 
comum, lema inicial da Bauhaus, a escola passou a defender a integração da Arte com a 
Técnica. 
 Quando se mudou para Dessau apenas os alunos mais dotados seguiram a escola. 
Os ateliers economicamente menos rentáveis foram extintos, nomeadamente os ateliers do 
Vidro e Pedra. 
 O atelier da Tipografia também sofreu transformações e deixou de realizar 
reproduções unicamente para começar a dar espaço à realização de trabalhos criativos, 
ficando entregue ao artista Herbert Bayer (1900 – 1985) que sucede a Lyonel Feininger. 
Mais do que a vocação artística e pedagógica, este atelier passa a dedicar-se à 
Comunicação Visual e Tipográfica e passa a auto-intitular-se "Atelier de Tipografia e de 
Publicidade". Orientado no sentido da simplificação da forma e da maior legibilidade, no 
atelier de Tipografia de Bayer foram realizados inúmeros materiais impressos dedicados à 
publicidade, em diferentes escalas brochuras, cartazes, formulários e diversa publicidade 
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impressa, a partir de várias experiências com técnicas conjuntas e caracteres de imprensa. 
O esboço, protótipo e produção eram realizados num mesmo espaço por uma equipa 
multidisciplinar. Herbert Bayer dedicou-se arrebatadamente ao estudo da ciência publicitária 
e à sua psicologia. Transferiu este conhecimento para as suas aulas e cobriu temas de 
discussão como a ‘Metodologia Publicitária’ e ‘Efeitos na Consciência’. A dominância do 
vermelho e do preto, as letras sem serifas, o trabalho de conjugação dos agentes - 
fotografias, imagens e texto, letras avulsas, vogais e consoantes isoladas ou tratadas como 
elementos de composição – a organização dependente do conteúdo e não como exigência 
uma simétrica resultaram em composições intrigantes e caracterizaram o estilo tipográfico 
funcionalista da Bauhaus.  
          Figura 61 – Fonte Tipográfica, 1925  
                 Herbert Bayer   
                    Fonte: justurbanism.com     
                  Figura 62 – Poster para a Magazine Bauhaus,1927
                    Herbert Bayer  
                      Fonte: bauhaus-online.de 
 
 Como na produção de objectos, a ordem, a clareza e a simplificação eram os ideais 
aplicados na produção tipográfica. A composição era constituída por letras e símbolos 
dispostos vertical, horizontal e diagonalmente de formas geométricas simples, quadrados, 
círculos e triângulos, que criavam ritmos e continuidades, conduzindo o olhar de um bloco 
de texto ao outro. 
 O atelier de Tecelagem foi igualmente alterado, actualizado e equipado a nível 
técnico tendo sido o primeiro atelier, em 1925 a ser orientado por uma mulher. Gunta Stölzl 
(1897 - 1983) foi nomeada Jovem Mestre, e passou a estar encarregue da orientação e 
formação de estudantes para profissões que ainda não tinham existido. A formação com 
uma duração de três anos estava dividida em duas fases: o atelier de aprendizagem e no 
atelier experimental e de modelo. Com a mudança para Dessau, o atelier de Tecelagem 
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transferiu-se por completo para o desenho e concepção industrial e alcançou em parte uma 
sistematização na produção. Os estudantes deveriam com esta aprendizagem, ficar aptos 
para realizar qualquer das fases do processo de produção – desde a concepção, da tintura à 
escolha dos materiais ou à tecelagem nas máquinas – tendo presentes as possibilidades 
materiais e a função do objecto. Apoiados pelo curso da Forma de Paul Klee, os estudantes, 
maioritariamente do sexo feminino, aprendiam normas, modos de aplicação e ordenação 
eficazes. Uma vez que os aprendizes adquiriam os seus conhecimentos básicos dentro da 
técnica do tear manual, ficavam igualmente aptos a trabalhar ora para a Indústria, ora para 
ateliers artesanais.  
 
 
  
 
 
                              
         Figura 63 - Estudo para um tecido têxtil Jacquard,           Figura 64 – Suspensão em Tapeçaria Slit                       
    1927, Dessau, Alemanha, Gunta Stölzl              1927/28, Dessau, Alemanha, Gunta Stölzl                      
                  Fonte: guntastolzl.org                               Fonte: guntastolzl.org  
 
 O atelier de Carpintaria, Metal e Escultura ficou, desde 1925, entregue a Marcel 
Breuer, e foi o departamento responsável pela decoração do novo edifício Bauhaus, e do 
desenvolvimento do mobiliário em liga metálica. Paredes pouco decoradas, nuas, salas com 
grandes janelas e recheadas com poucas peças de mobiliário numa novo filosofia que 
louvava a funcionalidade, a fácil manutenção, num ambiente prático e delicado (figuras 65 e 
66). Breuer tinha esta tentativa como "(...) uma sofisticada forma artística que tornava a 
própria vida uma obra de arte" (Droste, 2010). De modo a cumprir os requisitos da vida 
diária e da produção industrial, os móveis eram, uma vez mais, de desenho simples, 
económico e funcional. O atelier teve um papel líder no que toca à publicidade com formato   
de brochura, divulgativo da sua gama de móveis.    
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             Figura 65 – Auditório da Bauhaus, Dessau,      Figura 66 – Patamar interior da Bauhaus, 
         Alemanha, 1925       Dessau, Alemanha, 1925 
           Marcel Breuer                Marcel Breuer   
                 Fonte: hillofbees.com          Fonte: flickeflu.com 
 
 Em 1928, o atelier de Metal ficou temporariamente entregue a Marianne Brandt, 
figurando também um importante contributo na racionalização da forma e do material em 
função da produção industrial. Algumas obras projectadas e depuradas no atelier de Metal 
são notáveis exemplos da simplicidade e funcionalidade do tratamento das formas dos 
objectos neste período (figuras 67 e 68).  
 Em Dessau, o atelier de Escultura ficou entregue a Joost Schmidt (1893–1948) tendo 
neste período ficado marcado pela "eliminação do elemento artístico autónomo." (Rodrigues, 
1989). As esculturas passaram a ser intimamente relacionadas com a Arquitectura, 
semelhantes a elementos espaciais complementares, volumes curvilíneos ou geométricos e 
funcionavam como estudos de volume e forma a futuras estruturas variadas e peças de 
mobiliário. 
 A transferência do artesanal para a Indústria foi revolucionário na Bauhaus e 
favoreceu indiscutivelmente o florescimento da profissão do ‘designer’ de uma forma natural 
e gradual na tentativa de envolver Indústria, Arte, sociedade e Economia. 
 Num artigo publicado em 1926, Georg Muche manifesta preocupação pela 
redefinição do papel do artista plástico. Defendia que um artista deixa de o ser, quando 
obrigado ou submetido às regras da Indústria. Para ele a forma não deveria nascer a partir 
de formas básicas ou cores primárias, deveria sim nascer com foco no modo ou 
funcionamento da máquina. Afirmava que "O elemento artístico da forma é um produto 
estranho no produto industrial. O requisito técnico torna a arte um extra inútil." (Droste, 2010) 
A posição dos pintores da Bauhaus parecia desfasada e desconforme no seu papel e 
contributo para a escola.  
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  Figura 67 – Candeeiro de tecto, 1925      Figura 68 – Candeeiro de mesa, 1927 
      Marianne Brandt          Marianne Brandt  
      Fonte: moma.org          Fonte: moma.org 
 
 A partir de 1926 – 27 começou a sentir-se na escola um ambiente sem uma direcção 
de forte liderança, com muitos ateliers a trabalharem em condições insuficientes e de grande 
competitividade interna, entre ‘Jovens Mestres’ e ‘Mestres Antigos’, pois os primeiros 
exigiam as mesmas condições dos segundos. Por seu lado, os Mestres mais antigos e 
talentosos revogavam a criação de um curso de Arquitectura que servisse de complemento 
de remate nas suas formações académicas. Todas estas fraquezas aliadas ao orçamento 
modesto que não conseguiu ser fortalecido pelas encomendas ou receitas da produção dos 
ateliers da escola trouxeram uma instabilidade indesejada. 
 Entre 1925 e 1928 a produção de objectos de design da Bauhaus ficou 
dominantemente marcada pela produção de objectos. Neste período existiu um maior 
domínio das técnicas e uma maior coerência na linguagem e tratamento estético dos 
objectos. A partir desta fase antigos alunos, formados pela Bauhaus em moldes que os 
tornavam mais polivalentes, passaram a integrar e a trazer uma orientação mais clara e 
definida para a escola: os já referidos Gunta Stölzl, Josef Albers, Joost Schmidt e ainda 
Marianne Brandt. É pois "nesta fase que se consegue uma linguagem com maior precisão e 
valor formal no design." (Rodrigues, 1989) O conhecimento das técnicas, dos materiais, o 
domínio do processo criativo, e de execução, o alcance do projecto e protótipo, reuniu as 
condições para o alcance de um design de objectos, inédito antes da Bauhaus.  
 Porém, se por um lado, e neste período Gropius defendeu um humanismo associado 
à democratização da Arte e a uma estética distante e mesmo em oposição à produção 
industrial, por outro lado a população não estava, no geral, totalmente preparada para os 
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consumo do desenho industrial. O facto de a escola não ter meios técnicos para dar 
resposta a uma produção massiva do seu design também não contribuiu para a 
familiarização da população com os produtos. 
 O ano de 1928 ficou marcado pela demissão inesperada de Gropius. No auge da 
fama e do reconhecimento internacional da escola, Gropius justificou que a sua saída era 
agora segura e permitir-lhe-ia maior espaço para dedicar-se à Arquitectura. 
* 
 O arquitecto Hannes Meyer (1889 – 1954), dirigiu o departamento de projectos de 
Arquitectura desde 1927 e foi considerado a personalidade mais capaz para e sucessor de 
Gropius. Quando assume a direcção teve em mãos uma série de problemas internos por 
resolver. Cidadão de esquerda, apoiante do cooperativismo, Hannes Meyer introduziu uma 
forte convicção funcionalista e racionalista na escola alemã. foi adepto de uma maior 
retenção dos custos, de novas directrizes para a produção nos ateliers e em 1928 lança três 
insígnias: "maior rentabilidade“, “auto-administração de cada célula“ e “princípios de ensino 
produtivos". Enquanto Gropius assumiu como objectivo o desenvolvimento de modelos para 
a produção industrial, Meyer foi mais além e exortou que a produção da Bauhaus deveria 
assumir formas que se adaptassem e fossem ao encontro das verdadeiras necessidades 
dos utilizadores numa relação directa com a vida humana. Para Meyer a construção servia 
de sinónimo de organização: "social, técnica, económica e psicológica." Tal defesa terá 
ficado mais tarde resumida e associada a Meyer sob o insígnia “necessidade do povo 
primeiro, luxo depois".  
 Com Hannes Meyer o termo ‘standart’ passou a ser válido, no desejo pelos ateliers 
criarem somente um número restrito de objectos estandardizados, aceites universal e 
abrangentemente. Também no inverso de Gropius que validava qualquer natureza do 
objecto e exigia o ‘design’ com restrição às formas geométricas e côres primárias, Meyer 
considerava por seu lado que a forma do objecto deve ser pensada consoante a sua 
natureza, e em consideração ou reflexão sistemática das necessidades que serve. Diferiu 
em Gropius essencialmente na direcção funcionalista para a Arquitectura, que passou a ser 
centro único para síntese, manifestação ou "(...) síntese para qualquer «expressão 
artística»" (Rodrigues, 1989). No período de Meyer, tanto a Arquitectura como o urbanismo 
ganham uma dimensão extra e a casa torna-se na "máquina de habitar". 
 Toda esta nova postura de pensamento do objecto resultou em Hannes Meyer numa 
nova concepção dos objectos, num processo de ‘design’ rejuvenescido. Colocou a Bauhaus 
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num estatuto contemporâneo onde juízos sociais e os métodos científicos foram valorizados, 
tratados igualmente para a produção. Ao mesmo tempo que libertou os ateliers das côres  
primárias e das formas elementares, redireccionou a criação para a utilidade, 
funcionalidade, a produção a baixo custo e ao grupo social a quem se dirigia resultando 
numa objectividade de pensamento singular. A estética construtivista desaparece e os 
objectos tornam-se, segundo o próprio Meyer, em produtos "necessários, correctos e 
consequentemente o mais neutral...que é possível conceber" (Droste, 2010). 
 Sob a direcção de Meyer, Josef Albers passa a assegurar a direcção da Vorkurs, na 
qual já cooperava com Moholy-Nagy. Como em Itten e Moholy-Nagy, também Albers focou 
maior interesse nas características objectivas dos materiais em comunhão com a reacção 
objectiva que tais especificidades provocavam, mas Albers direccionou estas possibilidades 
da matéria para a transformação da forma.  
 A construção de maquetas e de protótipos favorecia a mobilidade e demonstração 
dos novos produtos e neste período, vários contratos publicitários e de realização de 
projectos foram estabelecidos, funcionando como agentes promotores da cumplicidade e 
relação entre a Bauhaus e a Indústria. Os alunos criavam nos ateliers a partir de estudos, da 
experimentação e do protótipo, os objectos que as fabricas encomendavam para depois 
produzir em série. O objectivo foi o de desenvolver os ateliers de tal modo que pudessem 
alcançar a autonomia económica.  
                                      
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 Figura 69 – Revista "Bauhaus" nº7, 1928         Figura 70 – modelo T-244, 1928/29       
              Letra de Imprensa e Offset,                  Josef Albers  
                  Joost Schmidt                     Fonte: designspiration.net 
       Fonte: moma.org 
 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
118	  
  Na produção gráfica, Joost Schmidt tentou no seguimento de Bayer, um 
aperfeiçoamento do grafismo e a criação de fontes tipográficas mais legíveis. A criação de 
um atelier totalmente dedicado à Fotografia constituiu também uma novidade em Meyer e 
funcionou em cooperação e auxilio com o atelier de Tipografia. No projecto de produtos 
durante este período, foram executados nos ateliers dos Materiais vários protótipos de 
mobiliário que, no geral traduziram uma simplificação estrutural de valor comercial acessível. 
Salientamos a cadeira e o cadeirão modelo T-244 realizado por Josef Albers, em 1928/29 
(figura 70) porque espelham a orientação assumida nos projectos, embora nesta fase o 
trabalho se desenvolvesse de modo tão colectivo e multidisciplinar que já se tornava difícil 
reconhecer ou enumerar o autor singular...o mesmo acontece em quase todos os projectos 
de Design. 
 Na Arquitectura vários projectos colectivos – incluíam mestres e estudantes de 
diversas áreas - efectivaram a exemplaridade deste período, nomeadamente os edifícios 
realizados no bairro Törten, em Dessau desde 1927 a 1930. Porém, esta encomenda não 
deixou de suscitar variadas críticas a nível da organização e disposição arquitectónica.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	      
            
                Figura 71 - Bairro Törten, Dessau, Alemanha, 1927 – 1930   
                        edificio colectivo de Hannes Meyer    
                     Fonte: thisbigcity.net 
 
 Em resumo, Hannes Meyer procurou por uma racionalização: a redução da 
variedade de modelos produzidos, menos quantidade de materiais, aplicados de forma mais 
conveniente. Promoveu um ambiente pedagógico em que os mais velhos deviam 
encaminhar os mais jovens, mas a estratégia de Meyer acabou por limitar-se, em certa 
medida, a um funcionalismo tecnicista extremo. Na Revista nº4 da Bauhaus, terá registado a 
seguinte ideia para resumir a sua convicção hiperfuncionalista:  
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 "Toda a vida é função e por isso não é artística (...) Construir é um processo 
biológico. Construir não é um  processo estético. (...) A construção pura(19) é a marca 
característica do novo mundo das formas." (Rodrigues, 1989)  
 Meyer distinguiu-se de Gropius essencialmente no tratamento da Estética. Se por um 
lado Gropius estetizou a técnica, tentando atribuir alguma sensibilidade ou conotação 
artística aos objectos, Meyer recusou  qualquer  esteticismo  para  os objectos na procura 
por uma neutralidade técnica. Enquanto um tentou novas possibilidades tecnológicas, de 
expressão e estilo formal, o outro negou quaisquer reflexões formais que não fossem 
relativas às funções e à utilidade prática do objecto. Se em Gropius a influência esteve no 
Cubismo na procura de um ritmo e movimento para as formas, no suprematismo e no 
formalismo, em Meyer o pensamento esteve na substituição do pensamento e método 
artístico pela metodologia cientifica e técnica.  
 Na sua génese podemos dizer que o período de Hannes Meyer, entre 1928 e 1930 
ficou associado ao relevo e orientação industrial. Os objectos eram pensados no seu todo  - 
material, estrutura e funcional - num racionalismo insólito. A concepção de produtos passou 
a estar dependente das forças mecânicas industriais e o projecto era já idealizado com a 
produção massiva em vista. O cuidado estético deixou definitivamente de estar presente o 
que conduziu a um maior afastamento da Arte do que aquele que já ocorrera em Gropius. 
 Devido à oscilação entre a sua associação comunista, mais uma vez condenada 
pelos partidos de extrema direita, e a sua convicção utópica para a produção, aliada a um 
conjunto de pressões internas, Hannes Meyer foi demitido em 1930 da Bauhaus, três anos 
após ter assumido a direcção. 
* 
 O alemão Mies Van der Rohe (1886 - 1969), assumiu o cargo de último director da 
Bauhaus em 1930, eleito logo após a partida de Hannes Meyer e dotou a antes democrática 
e expressionista de uma estrutura deveras rígida com apelo à disciplina, imposição técnica e 
formal para o ambiente de trabalho. Autor da expressão mundialmente conhecida, “menos é 
mais”  é  considerado  um  dos arquitectos  mais  importantes do século XX pela sua postura 
minimalista, fã das linhas essenciais dispostas estritamente pela necessidade de cumprirem 
a sua função. Foi este o espírito que tentou transferir para os ateliers da Bauhaus.   
(19) Quando se refere a uma "construção pura", Meyer refere-se a criações sem recurso a ornamento ou 
elementos decorativos desnecessários. 
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 A orientação de  Van der Rohe transformou a Bauhaus numa escola quase 
exclusivamente de Arquitectura cuja presença de ateliers se tornou reduzida. Conservou o 
atelier de ‘design de interiores’ (introduzido por Meyer), mas o atelier de Tecelagem e de 
Publicidade começaram a funcionar de modo independente. O Vorkurs, curso elementar 
criado por Itten, várias vezes transformado e ampliado durante o percurso da escola, de 
carácter obrigatório para todos os ateliers, por incluir um curso da Teoria da Forma, 
fundamental para o design de produtos, passa a ter com Van der Rohe um carácter 
facultativo, imposto apenas para alunos sem qualquer formação prévia. 
 Apesar das medidas radicais e da tentativa de libertar ou dissociar a escola de 
qualquer corrente politica, Mies Van der Rohe não pôde evitar a entrada dos nazis nem o 
encerramento da Bauhaus, em Abril de 1932. A partir do seu auto-financiamento,  transferiu 
a escola para um edifício industrial em Berlim. Porém, em Julho de 1933, foi forçosamente 
fechada pelos nazis. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
            
               Figura 72 – Edificio da Bauhaus em Berlim, Alemanha, 1932   
                                    Fonte: lomography.com 
 
* 	    A contribuição da Bauhaus, entre 1919 e 1933, ficou expressa em quatro períodos 
distintos que a conduziram progressivamente a um afastamento da realidade e prática de 
uma academia artística convencional. Viveu dois períodos com Gropius, em Weimar e 
Dessau, outro com a direcção de Hannes Meyer e um quarto momento com Van der Rohe.  
 Sem dúvida que o desenvolvimento da Bauhaus se deveu em grande parte às 
influências sociais, económicas e políticas na qual se inseriu. As dificuldades financeiras 
terão sido, sem dúvida, um factor muito presente que ‘obrigou’ a Bauhaus à tentativa 
consecutiva de uma produção eficaz e lucrativa que a tornassem autossuficiente.  
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 Em Weimar não chegou a alcançar a produção eficiente, a tal "(...) revolta criativa 
contra um passado cristalizado e tendo em vista um futuro imaginário (...)" (Rodrigues, 
1989). Nos últimos anos da Bauhaus de Weimar (1923-24), na tentativa de uma estabilidade 
democrática e política, e na necessidade de dissociação ao Expressionismo, Gropius 
direccionou a escola para a criação firmada num certo revivalismo pelo passado propondo 
um estilo com base na simplificação das formas e uma estética com base na Arte. Pretendia 
pois causar um impacto na sociedade, imunizando-a e afastando-a das paixões extremadas 
(por exemplo, do conservadorismo, do patriotismo e do nacionalismo chauvinista 
exacerbado pela guerra de 1914-18).  
 Em Dessau, a escola abraçou em definitivo os mecanismos da produção numa 
tentativa da tal democratização da Arte que ambicionava expandir e tornar acessível a um 
maior número de consumidores. É nesta fase que a Bauhaus se compromete com a 
Indústria de forma mais cúmplice e vocaciona a sua produção progressivamente para os 
objectos utilitários e para a Arquitectura, mais do que para a Arte. Gropius conseguiu a 
conciliação da técnica e da plástica e "(...) concebeu a arquitectura como uma metodologia" 
(Francastel, ) para toda a produção. 
 As antigas escolas de arte foram incapazes de criar essa unidade, e como poderiam, 
visto ser a Arte coisa que não se ensina? Na Bauhaus, o ensino dos mestres conduziam ao 
conhecimento através do contacto e da experimentação, não a partir de regras rígidas e pré-
definidas pelas Academias e convenções artísticas. Para tal aprendizagem o regresso ás 
oficinas de atelier foi fundamental. O universo de desenhistas artistas, arquitectos e artesãos 
que compôs a Bauhaus deveria, e por fim, tornou a orientar-se para a construção. Deste 
modo, quando um jovem sentia amor pela actividade plástica deveria começar, como 
sucedera antigamente, pela aprendizagem de um ofício, porque permitiria ao aprendiz de 
artista não ficar futuramente condenado ao exercício da Arte, uma vez que a sua habilidade 
ficava apta também para o domínio da produção artesanal e das artes aplicadas (de fim 
utilitário). Todos os criadores deveriam retornar ao Artesanato, porque se acreditava não 
existir "arte por profissão".  
 Se analisarmos profundamente, não há nenhuma diferença significativa entre artista 
e artesão, o artista poderá ser uma elevação do artesão, a graça divina, dotado de uma luz 
que está além da sua vontade objectiva e que faz florescer inconscientemente obras de arte 
como expressão do seu interior. Porém a base do ‘saber fazer’ é indispensável para todo 
criador e também ao artista. Aí se encontra a fonte de criação artística. A capacidade por 
produzir obras de arte distingue no fundo o artista do artesão.  
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 Com moldes de ensino inéditos, a Bauhaus conseguiu reunir em perfeita harmonia  
um corpo docente composto por personalidades tão distintas quanto as técnicas inovadoras 
que experimentaram. Indiferentes aos limites da sua formação ou experiência, os mestres 
da escola alemã guiaram através da experimentação de técnicas, materiais, e formas 
direccionadas para o fabrico em série. E eis a grande novidade da Bauhaus: o ensino com 
incidência na reprodução em massa.  
 Nunca antes da Bauhaus, e nomeadamente num ambiente académico, se uniram 
equipas de trabalho multidisciplinares. A união das duas escolas – de Arte e de Artes e 
Ofícios -  resultou na prática, e traduziu-se numa orientação pedagógica que procurou, 
numa primeira fase em Weimar, casar as técnicas e a estética da Arte com a Indústria. Pela 
primeira vez tentou-se reunir no mesmo espaço de Ensino, uma formação artística e uma 
formação técnica que tornasse possível, qualitativa e eficiente a produção industrial, de 
modo a solucionar "um problema formal que era preciso resolver artisticamente" 
(Maldonado, 1977), há muito tempo. 
 Na sua essência, a Bauhaus foi uma escola de Design com fundamentos na 
metodologia arquitectónica, na estética da Arte abstracta e na organização técnica artesanal 
que conjugadas deveriam alcançar o modelo da produção em série. Foi uma experiência 
pedagógica que abrangeu domínios tão diferentes como o Artesanato, o Design, as várias 
artes, a Arquitectura e o urbanismo, e que transbordou do quadro institucional de uma 
escola para se tornar num movimento cultural que se expandiu internacionalmente. Se 
começou por ser uma escola de Arte, depressa evoluiu na direcção de uma fundamentação 
e experimentação inéditas: para o projecto de design organizado dentro de uma metodologia 
democrática e participada, com implicações profundamente renovadoras a vários níveis do 
bem-estar social. Para os objectos da vida quotidiana proclamou pela mesma qualidade 
material aplicada na Arquitectura com o intuito de atingir a comunhão entre forma e função 
sem detalhes decorativos supérfluos, inaugurando assim a era funcionalista com orientação 
na qualidade. 
 Dentro dos métodos e programa maioritariamente importados da Arte e do 
Expressionismo, conjugados com o funcionalismo em Dessau deram lugar ao ‘estilo 
bauhaus’(20),  e  mais tarde  em  Hannes Meyer  a  um  racionalismo mais depurado. Normas 
como a exigência de um protótipo enquanto estudo prévio para todos os produtos, tornou-se 
 
(20) A expressão "estilo Bauhaus" é somente associada a Dessau durante a direcção de Gropius. Diz respeito a 
algumas obras imutáveis da concepção moderna uma linha de côr, construção e tratamento material originais. 
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regra universal para o Design moderno cujo ensino nasceu como modelo na Bauhaus. Há 
um culto e um depois da Bauhaus. 
 Mais tarde, na direcção de Mies Van der Rohe) a Bauhaus passou a centrar-se 
maioritariamente na Arquitectura mas a Bauhaus foi, e sempre será, uma Academia de 
ensino artístico que tanto produziu obras de arte, como obras de arquitectura e de design. 
Foi uma escola de Arte na medida em que o programa pedagógico e a metodologia de 
ensino se regeram pelos mesmos processos da Arte e da Arquitectura. Hoje, no entanto, 
constatamos que as obras mais emblemáticas, revolucionárias e modernas da Bauhaus 
pertencem maioritariamente ao Design e ao pensamento do projecto e apoiando a teoria de 
Pierre Francastel, hoje sabemos que a Bauhaus "(...) não conseguiu estabelecer entre os 
seus adeptos a unidade do gosto, nem os seus produtos possuem um valor de arte capaz 
de se impor como um estilo de vida" (Francastel, 2000). Qualidade à parte, a Bauhaus não 
alcançou um estilo suficientemente apelativo que conquistasse a maioria dos consumidores, 
ainda pouco familiarizados com os produtos industriais.  
 Inevitavelmente a Arte é influenciada pela ciência e pela evolução, assim como está 
intimamente ligada à experimentação material e à transformação formal dos objectos que se 
tornaram científicos e tecnológicos. A relação de paralelismo entre a evolução da Arte no 
século XX, a Técnica e a Ciência é frequentemente citada por vários teóricos e de facto 
existe uma relação tão natural entre eles que se torna muitas vezes difícil de salientá-la. A 
Bauhaus é a prova de que da relação entre Arte e Técnica resultou também um paralelismo 
intimo para com o Design. No entanto, o estilo que caracteriza uma corrente na Arte, não 
poderá nunca ser transferido para o Design na tentativa de estilizar determinado objecto, o 
estilo ou influência estética da Arte poderá ser utilizada como influência harmoniosa. Para se 
conseguir a tal estética industrial é necessária a presença de um novo conceito de artistas, 
criado no seio do mundo moderno que abrace o mundo da produção mecânica. Este foi o 
modelo que a Bauhaus tentou defender, mas que nos seus curtos 14 anos de existência não 
teve oportunidade de esgotar. 
 Mais, a Bauhaus é o depoimento histórico de que a relação entre Arte e desenho 
industrial se tornam possíveis através da "(...) sua interdependência com o artesanato." 
(Dorfles, 1988) e em certa parte quebrou a infundada dicotomia de que existe qualquer limite 
nítido para o que poderá ser considerado como artístico ou não artístico, parte relevante ou 
dispensável do património cultural de um povo.  
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Capítulo 2 – Arte e Design 
 
Antelóquio 
 Nas primeiras duas décadas do século XX, a Arte sofreu alterações incontornáveis nas 
suas formas, técnicas, estilos, materiais e temáticas. A prática manual ou artesanal  passou 
progressivamente a ser substituída, pela mecânica e pela nova geração do ‘artista-artesão’ 
que era absorvido com crescente entusiasmo pela Indústria mecânica e dominava várias 
técnicas da criação. 
 Hoje compreendemos pelas fundamentações que William Morris defendeu que ele 
nunca compreendeu o verdadeiro enigma que o fazia afastar-se da Indústria. Cremos que a 
sua dúvida e recusa da Máquina são justificáveis na preocupação que mantinha por 
salvaguardar tanto a Arte como o Artesanato. Ao mesmo tempo, receava que a Indústria 
sedenta por capital fácil, viesse de facto, aniquilar o trabalho individual de carácter manual 
em prol do trabalho em série, distribuído em massa. Temia o furto ou o sacrifício da 
qualidade e da sensibilidade dos produtos em prol da redução dos custos e da fomentação 
do consumo. Hoje, depois de mais de um século decorrido, e ainda em fase de progresso 
desenfreado, calculista e numa evolução tecnológica, científica e industrial que não 
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abrandou, pensamos que é inevitável reconhecer a razão no receio do autor britânico 
perante a Indústria. No entanto, devemos apontar a culpa para a ganância do único e 
verdadeiro responsável pelos ‘crimes’ trazidos pela Revolução Industrial para a 
Humanidade: o dono da Indústria. 
 "A mecanização não é senão um aspecto, económico e social, duma evolução 
infinitamente mais vasta" (Francastel, 2000). Contudo, Máquina e a produção industrial não 
foram unanimemente bem recebidas, porque numa primeira fase, não foram igualmente 
bem conduzidas. Se por um lado John Ruskin defendeu as reformas sociais e a rejeição da 
mecanização como soluções para a desumanidade e a falta de princípios que 
caracterizavam a sociedade inglesa (e internacional) do final do século XIX, por outro lado o 
seu seguidor e amigo, William Morris, traçou para si um espírito semelhante, evocando 
constantemente a reinvenção dos objectos como manifestação pelo ódio que sentia pela 
civilização moderna e pela industrialização. Verificámos que as oficinas criadas por Morris e 
impulsionadoras do movimento Arts and Crafts foram soluções insuficientes tanto para a 
Arte que não poderia cair no banal e deveria singularizar-se entre as criações utilitárias, 
como para a implementação da Máquina enquanto meio para a produção. 
 Os fabricantes e produtores estiveram tanto tempo enlevados pelo fenómeno da 
ornamentação enquanto factor prioritário para a produção que descuidaram muitos outros 
valores urgentes e prioritários para a concepção dos objectos, nomeadamente o alcance do 
gosto e de uma estética distinta da Arte. O insucesso desta produção centrada no 
ornamento deveu-se exactamente à limitação dos meios e técnicas de grande potencial 
mecânico estarem exclusivamente focadas na cópia dos elementos decorativos artesanais 
de maior êxito. Consideravam equivocamente que através da manipulação e deformação 
dos elementos ornamentais podiam elevar os objectos utilitários a obras de arte. 
 Os anos que sucederam a Primeira Grande Guerra proclamaram no geral, pela 
necessidade de uma cultura mais moderna, tanto no panorama da Arte, como no panorama 
da produção de objectos. Hoje reconhecemos que este programa se mostrou vago e 
incompleto para a técnica industrial. 
 Paralelamente às revoluções formais e conceptuais da Arte, viviam-se grandes 
interrogações e a busca por orientação mais formalizada no panorama industrial. Depois da 
expansão massiva, a radicação nos Mercados de consumo internacionais e ultrapassadas 
as necessidades de aperfeiçoamento do processo mecânico na Bauhaus, tornou-se 
necessária a criação de um ‘estilo’ industrial, que pela sua forma e potencial utilitário aliado 
à decoração, desenho e acabamento dos objectos deveriam atrair o comprador. Desde a 
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primeira metade do século XIX, durante a Primeira fase da Revolução Industrial(21) que a 
tentativa de tornar a Arte num factor meramente comercial, avaliado nas suas qualidades 
formais e informativas dentro do agrado ou desagrado do espectador, aflorava 
negativamente na sociedade artística.  Tal punha em cheque alguns dos princípios artísticos 
mais fundamentais: a Arte não tem obrigatoriedade por agradar, ser funcional ou ter 
propósito e como tal, torna-se impossível fundir-se pacificamente à produção em série ou 
limitar-se a ser alvo do gosto pessoal do espectador comum.  	   No entanto, a procura por comercializar a criação industrial foi sucessivamente 
sustentada por princípios aplicados na Arte e na Arquitectura por uma série  de debates, 
diferenciações, divisões que ao invés de uma aproximação, resultaram no afastamento entre 
Arte e Técnica, Arte e Indústria ou Arte e Design não alcançando uma aproximação 
cúmplice como se ambicionava desde o final do século XIX. Para nós, a maioria das defesas 
que afastaram estes dois tipos de produção são ainda hoje vagas, confusas, limitativas e 
separam abruptamente sem hipótese para discussão duas áreas que, acreditamos, serem 
cúmplices em muitos valores. 
 A produção industrial cedo tentou servir-se para auto-proveito dos valores, plataformas 
e princípios da Arte. Reconhecendo na Arte uma da maiores e mais antigas formas de 
comunicar, a produção gráfica serviu-se das ferramentas, das côres, das composições e de 
toda a vertente apelativa e visual que distingue a expressão plástica para produzir através 
da Litografia e da Tipografia novas plataformas para transmitir ideias,. Na produção de 
objectos, a Indústria transferiu da Arte e do Artesanato não só os instrumentos do 
pensamento, como as estruturas já experimentadas. Em ambas, produção gráfica e de 
equipamento, a Indústria aproveitou-se dos valores estéticos e formais artísticos para as 
direccionar totalmente para o comércio de venda e consumo. Durante a História, sempre 
que se assumiu a tentativa de fundir Arte e Técnica ou Arte e Design houve sempre um 
momento em que uma das áreas foi parcial ou totalmente anulada, ora por prioridades 
comerciais, ora pela limitação da aplicação dos  princípios da Arte, tornaram as teses que 
fundamentam uma união pouco sólida. 
 
 
 
(21) A Revolução Industrial decorreu entre duas fases históricas distintas. A Primeira terá decorrido entre e 
segunda metade do século XVIII e a primeira metade do século XIX. A Segunda Revolução Industrial decorreu a 
partir da segunda metade do século XIX e até à primeira metade do século XX sensivelmente. Diz-se que 
actualmente vivemos no período da Terceira Revolução Industrial e Tecnológica.  
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2.1 Arte e Técnica 
 
" A arte, nos seus melhores momentos, revela significados até aí escondidos. Diz mais dos que os olhos podem 
vêr, mais do que os ouvidos podem sentir e mais do que a mente pode conhecer." 
 
Lewis Mumford, "Arte e Técnica"  
 
 O desenvolvimento da Indústria, apoiado pelo florescimento e introdução de novos 
métodos e técnicas mecânicas na produção fez nascer uma nova problemática, inédita até 
então. A  Máquina tornou-se progressivamente sinónimo da industrialização, e num 
instrumento essencial para a produção. No panorama comercial, a Máquina passou a ser 
encarada como ferramenta tão fundamental, como o é o pincel para a Pintura, ou o martelo 
e o escopro para a Escultura. 
 A produção manual com recurso ás ferramentas tradicionais é diferente da produção 
mecânica, essencialmente no próprio processo de construção: ao criar determinado objecto 
a partir de técnicas ou ferramentas manuseáveis, o autor cria simultaneamente uma relação 
individual e singular com a peça. Esta ligação entre criador e obra manifesta-se em todas as 
fases da construção, desde a vontade que o motivou, à orientação tomada a nível estrutural 
e técnico ao tratamento final do objecto. Voluntária ou involuntariamente a personalidade, 
crenças e sensibilidades do artista estarão presentes numa obra de arte convencional. O 
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sentimento e a individualidade do artista são promovidos e empíricos na Arte. Quando a 
criação é pensada com a intenção de usufruir dos métodos mecânicos, sem intervenção 
manual durante o processo de construção, resulta em objectos de tal forma uniformizados, 
precisos e semelhantes que se torna impossível reconhecer qualquer diferenciação ou 
variação que nos permita identificar algum traço individual, quer do objecto, quer do seu 
autor. Mas este objecto além de não ter a obrigatoriedade de ser repetido em série, nasceu 
também ele duma concepção que quer seja individual ou colectiva, resulta de um interior 
sensível e de uma mente criativa. A grande questão que surgiu no seio da produção em 
massa consistiu exactamente na tentativa e na procura por incluir ou excluir este tipo de 
produção no seio das qualidades essenciais da Arte. 
 A expansão industrial trouxe um grande desenvolvimento das técnicas mecânicas 
que aos poucos substituíram a produção manual. Tal conduziu a uma crise de valores na 
Arte que duvidava dos novos métodos de construção e temia a desvalorização dos métodos 
artesanais, considerados mais ‘artísticos’. Poderia a máquina, automática e inanimada, a 
partir de suas técnicas, produzir uma obra de arte? Será capaz de: 1. Expressar de forma 
plástica e física emoções humanas ou manifestações culturais; ou 2. Atrair a sensibilidade 
estética do público a partir das suas formas abstractas? 
 Paralelamente à revolução da forma, dos temas, das técnicas e da côr, o século XX 
trouxe um interesse maior e mais presente na reflexão sobre a natureza da conotação e do 
estatuto artístico e, mais importante,  sobre qual o verdadeiro papel da Arte na Sociedade. A 
Arte, tornou-se, a partir da Arte Moderna não só crítica, como também autocrítica, desafio 
aos órgãos e instituições competentes que nas centúrias anteriores haviam exercido total 
controlo na definição do objecto artístico e imposto uma única direcção. O Museu, a 
Academia, as Editoras, o Mercado, a Crítica de Arte, a própria figura do Artista – tudo 
passava a ser interrogado ou mesmo contestado. 
 Neste contexto, referir Marcel Duchamp (1887-1968) torna-se, para nós, essencial: o 
artista que chocou a sociedade de 1917 com a obra que o tornou mundialmente conhecido: 
a ‘Fonte’(22), um ready-made(23) com  a  forma  de  um  urinol  invertido.  A  comutação  que a  
 
(22) A ‘Fonte’ de Marcel Duchamp foi apresentada pela primeira vez no Salão da Sociedade Nova-Iorquina dos 
Artistas Independentes, em Nova Iorque, 1917. 
(23) O termo ready-made, refere a um objecto  pronto ou acabado. Operação onde o artista toma posse de um 
objecto e o redignifica, redirecciona e o reinventa, conferindo-lhe deste modo estatuto de objecto artístico. Assim, 
e nesta apropriação, o objecto é transferido do plano funcional para o plano simbólico. Tal configura um dos 
gestos mais radicais da Arte do século XX - a arte de recriar em cima de obras já existentes.  
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distingue é essencialmente a do deslocamento de uma situação não artística, de um objecto 
produzido mecanicamente e em série, para o contexto da Arte, mas não apenas. Tal 
comutação é marcada pela apresentação do objecto, enquanto obra de arte e com a 
assinatura do artista. A anástrofe física do urinol corresponde à inversão do sentido prático 
do próprio objecto. Este reposicionamento do urinol, preceituava a que o observador 
percebesse duplamente que aquela transferência havia subitamente transformado o objecto 
comum num objecto artístico. Diante desta visão insólita, o observador era obrigado a 
indagar sobre a própria natureza artística e a interrogar-se acerca dos próprios conceitos da 
Arte. 
 Dentro do domínio da Arte, Duchamp apropriou-se com a ‘Fonte’ e outras obras, de 
objectos vulgares, artefactos de produção industrial que a partir da sua assinatura – uma 
espécie de cunho ou timbre  artístico, com o ‘poder’ de conotar ou conceder estatuto 
artístico – assume enquanto seus. Porque para Marcel Duchamp deveria caber ao Artista a 
decisão do que é (ou não) Arte. Assim qualquer obra de arte pôde ganhar variadas funções, 
no entanto, nenhuma obra deveria nascer da sua função e sim da sua necessidade de 
existência.  
 Um ready-made como a ‘Fonte’ tornou-se quase sinónimo para sugestão ou presença 
de enigmas que suscitam a curiosidade do público, e até o nome que Duchamp atribui às 
obras é curioso – como uma indagação acerca do propósito daquele objecto e da sua 
transferência do espaço de utilização comum para um espaço de contemplação artística, ou 
sobre quais os seus possíveis significados, mesmo que não tenha significado algum. 
Todavia, uma vez instalado no espaço dedicado à Arte, o ready-made abria-se a 
apreensões e argumentações estéticas inicialmente imprevistas pelo seu autor. O 
importante é que a polémica e a inquietação ficavam lançadas. 
 Em Duchamp, o objecto obra de arte não tinha o propósito de ser alvo de 
contemplação, admiração, devia pois conduzir o sujeito a uma reflexão sobre o mesmo. 
Essa meditação sobre o objecto e sobre a forma era precisamente o objectivo primordial da 
obra. Concludentemente, o público ou o espectador deixou definitivamente de ser 
considerado como um sujeito passivo, que apenas usufrui de algo criado, uma vez que 
passou a ser parte integrante, directa e interactiva do acto criador,  complemento e 
conivente à proposta do artista na criação e recriação da obra de arte.  
 Enquanto criador e autor, é ao artista a quem deve caber a escolha dos produtos a ser 
utilizados ou integrados na sua obra. No entanto, com os ready-made o primeiro edificador 
da obra é o industrial, e ao artista cabe a escolha de utilizar ou não determinado objecto 
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fabricado. O artista está dependente da produção do material e da matéria (mesmo que esta 
seja aplicada em forma de ready-made) para a sua produção artística. Neste sentido, a Era 
Maquinista tornou ainda mais evidente a cumplicidade e o contributo possível entre artista e 
fabricante industrial e as possibilidades infinitas destas cumplicidade. 
 O ready-made tornou-se num marco evolutivo tanto no sentido do abandono do quadro 
bidimensional, como na direcção do abandono da peça de Escultura tradicionalmente 
moldada, talhada ou construída exclusivamente pelo artista. Duchamp propôs, com diversos 
dos seus ready-mades, a substituição do trabalho tradicional de manufactura da obra de arte 
pela apropriação de objectos oriundos da Indústria, alguns já montados e prontos para o 
consumo e encontrados de antemão pelo artista noutros ambientes externos ao espaço ou 
mundo artístico. Duchamp abriu pois caminho a uma relação mais natural entre Arte e 
Indústria e, acreditamos, contribuiu para encaminhar o público para uma relação mais 
natural com os objectos industriais. 
 Mas, e em resumo, o que trazem estes objectos industrializados subitamente 
transformados (quase instantaneamente) em obras de arte para a discussão sobre o 
propósito da Arte? Aparentemente nada, são objectos sobre cuja produção o artista não 
havia exercido qualquer controle. Como poderiam – dentro dos conceitos tradicionais do 
mundo da Arte – ser declarados como portadores da qualidade de um acto criador, objectos 
que não haviam surgido das emoções pessoais de um artista? Pela primeira vez alguém 
propunha como obra de arte algo que não era senão produto de um gesto de (pré)-selecção. 
Porém, a apreciação da obra de arte não deveria reduzir-se ao objecto físico por si só, e a 
partir de então a obra de arte passa a poder assumir-se como uma ideia, uma questão, ou 
como o próprio gesto de selecção que experimentara o deslocamento do objecto quotidiano 
para o espaço artístico. Em suma, com Duchamp nasceram uma série de novas questões, 
no âmbito da compreensão e concepção da Arte: a Arte Moderna abandona de vez a 
necessidade de dependência do trabalho artesanal ou artístico – a obra deixou a obrigatoriedade 
de ser fruto do trabalho prévio ou da materialização do objecto através do pintor ou do escultor – e 
neste sentido, o artista assumiu o papel de mediador de um processo impessoal donde 
proliferava a obra de arte, e deixou de ser somente um criador artesão para se tornar num 
inventor – num intelectual.  	  
 Com a Era da Máquina, a produção amplificou-se aos meios mecânicos e, devido à 
ruptura de ideias trazida por Marcel Duchamp, pela Arte Moderna e pela Arte Conceptual foi 
possível englobar a Máquina como meio para a produção também da Arte. Por sua vez a 
própria Arte é, acreditamos, fundamental para a organização sensível, para a preocupação 
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estética, e para outorgar algum tipo de individualidade aos objectos da Técnica e da 
reprodução em série. 
  Embora a relação benéfica entre Arte e produção industrial seja hoje reconhecida, a 
defesa ou ideia de que Arte e Indústria devem viver em mundos separados continua a ser 
corrente. Hoje não podemos defender que a Máquina e os seus processos devem ser 
exclusivamente utilizados enquanto recursos para a produção de objectos em série, assim 
como não podemos deixar de resguardar que a Indústria encontra vários princípios úteis na 
Arte. 
 Herbert Read no seu livro "Arte e Industria", tentou fazer a ponte de comparação que 
aproxima a Arte Abstracta (primeiras décadas do século XX) à ‘Arte Utilitária’ ou ‘Aplicada’ 
no que toca ao sentimento e espírito apreciativo resultante no observador. Aparentemente, 
as duas áreas produzem objectos direccionados para finalidades diferentes. Neste sentido, 
Read relacionou a expectativa e a sensibilidade estética trazidas pela Arte Abstracta que, 
por ser mais intuitiva e de formas sintetizadas, se torna (segundo a teoria de Herbert Read) 
paralela à expectativa que depositamos num objecto de uso, obrigatoriamente mais racional 
resultante da produção industrial. Defendeu que ambas as artes reúnem uma harmonia e 
proporção num sentido geométrico singular que pode ser ora criada, ora apreciada por 
diferentes génios de apreensão sensível (estética). Tal poderá ser em parte verdadeiro, 
contudo, devemos lembrar, a produção industrial tem de ser avaliada e pensada prévia e 
primordialmente pela sua função e só depois pela sua dimensão estética.  
 Esta “abstracção racional" (Read, 1961), é quantificável e passível de reduzir a Arte 
a leis numéricas (provadas e testadas pela Ciência da Matemática), e passíveis de ser 
transferidas para o processo mecânico. Concordamos com Read, quando resguarda que a 
Arte Abstracta tornou possível, a partir das fórmulas que adjudicou à Máquina, que a última 
produzisse formas universalmente reconhecidas como belas, desde que tivessem como 
base a mesma proporção numérica utilizada pelos abstraccionistas e aplicasse uma 
precisão infalível na produção mecânica, assim como materiais o mais adequados possível.  
 Inevitavelmente, as normas trazidas pelo Abstraccionismo tiveram de ser 
estandardizadas, padronizadas e uniformizadas quando transferidas para a produção 
mecânica. Porém, tal não formalizou qualquer objecção à Máquina, desde que tal 
adequação não comprometesse os requisitos estéticos. Neste sentido, o receio pela 
ausência de uma diversidade formal que alimentasse os diferentes gostos consumidores, 
existiu. Mas, e devido à facilidade de multiplicação e afinação da Máquina, o efectivo foi a 
possibilidade de produzir objectos das mais variadas côres, formas e aparências. 
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 Todavia, enquanto na Arte Abstracta a essência das obras reside na aproximação e 
no reencontro com a Natureza a partir da abstracção e deformação das formas, na produção 
industrial as leis orgânicas e as fórmulas matemáticas são materializadas, adicionando às 
formas uma função e propósito prático – e aqui reside o factor de maior diferenciação entre 
obra de arte e objecto industrial: embora a atracção estética seja "(...) fundamentalmente de 
natureza abstracta" (Read, 1961), ao materializarmos fisicamente a essência de tal 
“abstracção racional", ela fica comprometida, "modificada por estas características 
adicionais que são o material e o propósito." (Read, 1961) Há muito tempo que o mundo 
negligenciava ou sacrificava a importância da técnica industrial e de todos os seus esforços 
para a produção, mas a era Moderna veio pois abraçar progressivamente as técnicas 
mecânicas e a Indústria trazendo para as categorias associadas tradicionalmente à Arte do 
bom, do belo e verdadeiro uma nova dimensão antes desprezada e recusada: "(...) a 
categoria do útil." (Mumford, 2001) 
 Assim, podemos epilogar, conciliando este pensamento ao de Umberto Eco, que 
afirma que a pintura experimental trazida pela Arte Moderna e, mais tarde, pelo 
Abstraccionismo efectuam "(...) pesquisas construtivas sobre as formas, que uma «estética 
industrial» vai produzir em seguida em formas de uso e de consumo, em formas concretas, 
em máquinas de escrever, automóveis e batedeiras (...)."(Eco, 2008) Eco elaborou 
pesquisas sobre a fragmentação e a destruição das formas e sobre a configuração de novos 
campos de possibilidade formal. A Arte tem sido pois, ao longo dos vários séculos pioneira 
no estilo, nas formas e nas soluções de vanguarda que a Técnica auxiliou.  
 Contudo, com o desenvolvimento repentino da tecnologia e da ciência, a produção 
industrial caiu como num descontrolo que afogou todas, ou maioritariamente todas, as 
defesas e princípios importados da Arte e do espontâneo e não especifico.  
   No que toca aos objectos, habitualmente atribuímos um significado muito próximo a 
propósito e a função. Utilizamos o termo função para nos referirmos a coisas menos 
complexas, a objectos mais simples e manejáveis, e recorremos à palavra propósito quando 
mencionamos objectos ou máquinas que actuam com maior independência (casa e 
automóveis). A verdade é que a função implica o modo de acção em virtude do qual um 
objecto cumpre determinado propósito, o que remata numa impossibilidade de distinguir ou 
separar os conceitos. Uma das maiores aplicações da Arte Abstracta pelos industriais do 
século XIX foi a de ocultar defeitos, falhas materiais, nas junções das estruturas de ferro e 
serviam de disfarce em figura de relevo e ornamentos complexos porque se acreditava que 
se o objecto fosse aparentemente belo, poderia desvalorizar-se a ausência da função útil do 
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mesmo. Aqui o ornamento cumpria uma propósito sim – o de disfarçar falhas – mas não 
possuía qualquer função prática. Se um objecto é projectado para cumprir determinada 
função, deve cumprir esse propósito o mais eficientemente possível sendo que o valor 
estético não pode ser considerado como um valor imprescindível em qualquer objecto de 
uso.  
  Então, se a produção industrial partilha princípios e fundamentos com a Arte 
Abstracta, "sempre que um produto final da máquina é desenhado ou projectado por alguém 
que é sensível aos valores formais, diz-se que o produto pode converter-se – e de facto, 
converte-se – numa obra abstracta, no sentido subtil da expressão." (Read, 1961)  
 O contributo técnico, espiritual, formal e simbólico da Arte Abstracta para a Técnica 
são inegáveis, mas caiu numa insuficiência de valores porque no geral, os artistas estavam 
(...) tão condicionados pela própria desintegração que alimentou a sua arte que são 
incapazes, sem se submeterem a uma profunda transformação espiritual, de trazer um novo 
equilíbrio e segurança à nossa vida." (Mumford, 2001) Cremos que este fascínio pelo 
abstraccionismo conduziu parcialmente os artistas a um isolamento e distanciamento da 
sociedade que lhe servia de público e auxiliou numa primeira fase, ao vazio estético na Arte 
e na Técnica. 
 Não discordamos totalmente da cumplicidade entre Arte Abstracta e produção 
industrial, mas não devemos cair no erro de pensar que Arte e Design (maioritariamente 
dedicado à produção em série) ou Arte e Técnica são uma mesma coisa, não o são e 
justificamos recorrendo a Tomás Maldonado na sua oposição teórica a vários pensadores a 
quem reconhece grande valor (L. Mumford inclusive), quando diz que estes não 
compreenderam "(...) que, no final, o design industrial era um fenómeno novo." (Maldonado, 
1977) 
 A Arte é verdadeiramente, uma necessidade biológica, vital para a existência 
humana. Expressarmo-nos material e plasticamente é sinónimo da carência por expressar e 
exteriorizar sentimentos, inquietações e crenças interiores. E é esta capacidade, cremos, 
que nos torna verdadeiramente distintos dos demais animais. Unicamente a Arte pode 
acender e (re)suscitar a imaginação quando adormecida. A Arte pode manter viva a chama 
identitária duma cultura. Mas onde começa e termina o fenómeno artístico? E o que 
distingue a criação de objectos artísticos dos de produção industrial? Para respondermos 
adequadamente a estas questões devemos averiguar a História com mais pormenor e 
distinguir primeiro a Arte da Técnica. 
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 A Técnica é uma necessidade prática humana, mas não só, é "(...) aquela parte da 
actividade humana na qual, através de uma enérgica organização do processo de trabalho, 
o homem controla e dirige as forças da Natureza para os seus objectivos próprios." 
(Mumford, 2001) Nasceu no momento em que o Homem começou, por meio do seu próprio 
corpo e esforço a servir-se de matérias naturais e orgânicas e a transformá-las para seu 
proveito e para auxilio nas suas actividades e necessidades. Maldonado resumiu assim: "a 
observação da  Natureza torna-se num factor fecundante da técnica e, ao mesmo tempo, a 
observação da técnica ajuda a compreender melhor a Natureza." (Maldonado, 2009)  
 No fundo, a Técnica é a capacidade de transformação de um material ou matéria 
com um intuito especifico, resume-se como um conjunto de processos com base em 
conhecimentos científicos e não empíricos, utilizados para obter certo resultado para 
proveito humano. Na Natureza, podemos comparar as invenções da Técnica às "(...) 
actividades orgânicas apresentadas por outros seres vivos: as abelhas constroem as suas 
colmeias de acordo com princípios de engenharia, a enguia eléctrica pode produzir choques 
de alta voltagem, o morcego desenvolveu a sua própria forma de radar para vôos nocturnos 
(...)" (Mumford, 2001) podemos acrescentar também a formiga que constrói estruturas e 
túneis subterrâneos com uma organização excepcional e o castor que depois de roer vários 
troncos com recurso aos dentes (que crescem ao longo de toda a vida do animal e motivo 
da necessidade de roer madeira), fá-los cair, formando os diques, que funcionam como uma 
barragem para diminuir o fluxo da água - desta forma, o nível e a corrente da água ficam 
mais tranquilos e o local torna-se ideal para a construção da toca. Estes diques também 
auxiliam a Natureza, no controlo de inundações e na criação de locais mais húmidos. Muitos 
animais através do seu trabalho e esforço conseguiram atingir a realização de estruturas e 
soluções antes do Homem e serviram (e servem) de inspiração para a idealização de 
resoluções de qualidade prática, estrutural e formal. 
 Se na Arte, a Técnica funciona como o conjunto dos seus processos, sejam eles 
mecânicos, manuais, com base cientifica ou não, digitais ou analógicos; no Design e na 
produção industrial opera de forma semelhante, como uma espécie de ciência aplicada, 
porque a Técnica "está presente, quer na execução dos «produtos estruturais» 
(configurações objectivas de todos os tipos), quer na dos «produtos supra-estruturais» 
(configurações simbólicas de todos os tipos)" (Maldonado, 2009), funcionando como o 
conjunto de métodos que organizam a prática de um oficio. Na sua génese, a Técnica é o 
conhecimento prático transversal e universal a todas as actividades da produção e 
susceptível ao fenómeno evolutivo, social e económico.  
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 A Técnica não nasceu na Era Maquinista. Segundo Lewis Mumford "a técnica 
começou quando o homem usou pela primeira vez os dedos como tenazes ou uma pedra 
como projéctil: tal como a própria arte, ela radica-se na utilização que o homem faz do seu 
próprio corpo." (Mumford, 2001) O Homem produz e transforma matéria em utensílios há 
milhares de anos, o que o submeteu obrigatoriamente ao uso e desenvolvimento da Técnica 
que se caracteriza como uma "(...) espécie de função latente nas actividades permanentes 
da Humanidade." (Francastel, 2000) Quanto muito a Era da Máquina inaugurou a técnica a 
uma escala industrial. No entanto, o progresso da Técnica foi dependente da Máquina, e 
"naturalmente que sem o desenvolvimento das técnicas não teria havido maquinismo e, 
reciprocamente, o maquinismo industrial (...)" (Francastel, 2000) Com a Máquina e os 
métodos tecnológicos, a ferramenta natural do braço e da mão tornou-se quase ‘primitiva’ e 
deu lugar a instrumentos automáticos de maior força, precisão e rapidez de produção. 
 A Arte é o alargamento da personalidade individualizada, do autor, ou de 
determinada cultura, é a expansão e a exteriorização de sentimentos, emoções, princípios, 
valores e crenças que através da materialização se tornam possíveis de transmitir e 
propagar significado a outras pessoas e culturas. A obra de arte é simultaneamente a fonte, 
a forma materializada e tangível na qual os Homens partilham as suas experiências 
particulares. A Arte nasce da necessidade do Homem pela criação, para si próprio aliada a 
uma série de necessidades de sobrevivência – registo de acontecimentos, organização e 
localização – e, mais importante nasce da necessidade de exprimir e registar a experiência 
humana pessoal que, de outra forma, podia ficar comprometida pelo esquecimento durante 
o passar do tempo. 
 Devido ao propósito e à origem (no geral), Arte e Técnica assim como Arte e Design 
são diferentes. A Arte está profundamente ligada às metamorfoses internas, e se não 
produzir essas reacções, a obra de arte cairá no superficial ou sem vida. Digamos que a 
Arte está ligada ao nosso interior, não só ao do criador/autor, é dependente da 
susceptibilidade visual, da experiência estética e da interpretação presente ou ausente do 
espectador, que deve também ele ser arrebatado a nível emocional e sensível pela 
observação do artístico. A Arte não é apenas uma necessidade biológica, é especifica do 
Homem, é um dos primeiros, senão o primeiro meio de expressão e de comunicação 
espontânea. Assenta numa característica que é particular do ser humano: a Arte baseia-se 
na capacidade de criar símbolos.  
 Além de reagir a sinais audíveis e visíveis, o Homem tem a capacidade de 
memorizar, reter e reproduzir partes do seu meio ambiente, da sua experiência e de si 
próprio ou dos seres envolventes "(...) sob a forma autónoma e durável de símbolos." 
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(Mumford, 2001) Lewis Mumford escreve, a propósito da essência da Arte, que "(...) muito 
antes de ter suspeitado da actuação de forças impessoais, o homem desenvolvera já nas 
artes um meio especial de perpetuar, evocar e partilhar com outros a sua própria 
experiencia essencial da vida." (Mumford, 2001)  Por "forças impessoais" evocamos o poder 
da comunicação e das vias de informação que o Homem aprendeu ao longo da história da 
civilização a tirar proveito. A representação simbólica permitiu que o Homem alcançasse 
estímulos e fenómenos externos ao meio restrito e imediato. Permitiu a criação de várias 
respostas que o habilitavam à compreensão de vários aspectos complexos da vida e 
antagónicas ao seu presente. A representação simbólica, além de um registo cultural e 
histórico incomparável, possibilitou a concepção de novas conjunturas e potenciais 
experiências. 
 Através da Arte, na condição de símbolos, foi possível ao Homem a exteriorização e 
a expressão dos seus estados interiores, a projecção de ideias, sonhos, desejos, situações 
político-sociais e iniquidades que assombravam o artista ou a sua civilização. Com o auxilio 
do símbolo foi possível valorizar e recordar o passado e abrir a mente para o potencial do 
futuro aflorante. Com a exteriorização dos sonhos, das emoções, inquietações e as mais 
variadas experiências está a tentativa ou a esperança de uma relação próxima, de 
compreensão para todas as dimensões da experiência humana. Mais uma vez, recorremos 
a Lewis Mumford, para resumir esta ideia: "Sem os símbolos da arte, em todas as suas 
múltiplas manifestações – pintura e música, vestuário e arquitectura, poesia e escultura – o 
homem viveria culturalmente num mundo de cegos, surdos e mudos." (Mumford, 2001)  
Robert Layton vai ainda mais longe na sua defesa do símbolo e enuncia o filósofo Émile 
Durkheim(24): “sem símbolos, os sentimentos sociais apenas poderiam ter uma existência 
precária... a vida social, em todos os aspectos, e em todos os períodos da sua história, 
torna-se possível somente por meio de um amplo simbolismo." (Layton, 2001) A valorização 
e contemplação do símbolo na Arte é, no entanto, anterior às suas utilizações lógicas e 
funcionais. Só mais tarde, com a implementação da Ciência e da Técnica como fenómenos 
fulcrais para a sociedade, o símbolo passou a instrumento do pensamento abstracto.  
 
(24) O francês Émile Durkheim (1858 - 1917) ficou considerado como um dos ‘pais’ da Sociologia moderna, 
embora a sua formação tenha sido em Filosofia. Dedicou-se ao estudo que combinava a pesquisa empírica com 
a teoria sociologista. Um dos maiores focos a que se dedicou durante a sua vida foi a procura por manter a 
integridade e a coerência na Sociedade da Era Moderna. Para tal, procurou criar uma aproximação ou dimensão 
científica para os fenómenos sociais. Evidenciou a existência e as qualidades de diferentes partes da sociedade, 
divididas pelas funções que exercem, e ajudou a equilibrar e a nivelar teoricamente estes novos fenómenos 
sociais reconhecidos. Como tal, também foi importante contributo na teoria do Funcionalismo. É amplamente 
reconhecido como um dos melhores teóricos do conceito da coesão social. 
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 A Arte é exteriorização e fundamentalmente expressão, "(...) não expressão em 
geral, mas expressão através de símbolos estéticos." (Mumford, 2001) É a capacidade de 
tornar aparente e visível, o desconhecido e invisível. Porque a Arte torna inteligíveis os 
estados interiores e emocionais, tanto de harmonia e encantamento, como de protesto e 
descontentamento. É o acto de tornar patente, intensificar e elevar a partir da personalidade 
sensível do artista, um ser de percepção apurada, o estado interior do ser humano. Os 
símbolos da Arte foram fundamentais na História da civilização e do progresso do Homem 
para descodificar e interpretar o desenvolvimento das várias culturas que perfizeram a 
evolução, e foi essencial para desmistificar o ‘Eu’ porque auxilia, e de que maneira, na 
reflexão, na ponderação e meditação acerca do ser individual e dos actos de cada um, 
promovendo o auto-conhecimento e a auto-realização humanas. Na sua essência, a Arte é 
uma manifestação de amor ou ódio, sob as mais variadas formas e temas desde políticos, 
eróticos a sociais. 
 Por outras palavras, Pintura, Escultura e Arte no geral, "(...) ganham poder não das 
ideias que exprimem, mas da sua capacidade de exprimi-las – a sua capacidade de 
comunicar." (Layton, 2001) Se Arte é expressão, representativa (realista) ou não, então "(...) 
é um modo de simbolização." (Goodman, 2006) Devemos portanto compreender a existência 
de "(...) diferentes sistemas simbólicos, cujas convenções são a chave para identificar o que 
é representado. Os diferentes sistemas simbólicos que se encontram na pintura são o 
resultado de diferentes práticas culturais, que requerem algum tipo de aprendizagem." 
(Goodman, 2006) O simbolismo está em constante transmutação e é reflexo da moda, 
consequência do estado politico, económico e social da época e, como na Estética, 
necessita de um ensinamento, de experiência e observação visual para ser compreendido 
nas várias convenções por que passaram as vanguardas artísticas durante a História.    
 Seguramente, e no geral, toda a Arte é simbolismo(25). O simbolismo estende-se 
também, devido a uma história paralela à Arte, à Técnica, e mais concretamente ao Design, 
pois "a função simbólica sustende todas as formas  de  registo material dos fenómenos e de 
toda a actividade informadora do pensamento," (Francastel, 2000). O símbolo é sinónimo de   
 
(25) O símbolo, no seu sentido estético e artístico, alcançou um maior lugar de destaque durante o Romantismo, 
quando se tornou necessária a presença de uma figura adequada para compreender a Arte enquanto agente 
mediador entre o sensível e o transcendente. Abandonada a ideia de Mimesis (teoria defendida por Platão em 
que a Arte é associada à imitação do mundo perfeito e das ideias), o símbolo pôde reinventar-se a si mesmo e 
utilizar como propósitos estéticos as conotações religiosas e misteriosas que sempre o haviam acompanhado. 
Actualmente, situado perante uma sociedade, uma realidade e, também, um tipo de prática artística que 
dificilmente o podem acolher, o símbolo vive tempos menos propícios. 
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linguagem e tornou-se ferramenta da comunicação a serviço da expressão  comercial à qual 
o Design Gráfico se dedica maioritariamente no presente, embora aqui não resulte de uma 
intenção espontânea do autor, como na Arte. Na Técnica como no Design, o símbolo é meio 
para uma expressão intencional. Comunica uma ideia e um fim específicos que não devem 
ser contornados. Na obra de arte, a expressão simbólica pode ser interpretada de um modo 
completamente distante da verdadeira intenção, ou da ausência de tenção especifica do 
autor. Ou seja, enquanto na Técnica e no Design Gráfico e Industrial, a carga simbólica do 
objecto ou da mensagem a passar deve ser correctamente interpretada para ser 
verdadeiramente eficaz, na Arte sucede o oposto, a intenção e expressão simbólica são 
livres de serem recebidas pelos sujeitos observadores, consoante as suas visões e 
experiências sensíveis. Porém, ambos – Arte, Técnica e Design – se dedicam ao público, à 
sociedade e a uma preocupação por comunicar com esta. Se as Artes Plásticas comunicam 
pela expressão simbólica do interior extra-físico, o Design Industrial informa através das 
formas e linhas aparentes nos seus objectos de utilização prática uma intenção, e as formas 
estruturais dos mesmos remetem-nos para uma função. O Design Gráfico comunica através 
de todas as suas plataformas, servindo-se de símbolos que nos conduzem a mensagens 
intencionais (comerciais, informativas, instrutivas, ...).  
 A Arte é dependente das várias técnicas para a sua realização. É a facção que mais 
absorve  ou sofre maior marca da personalidade individual do autor, é pura e subjectiva, vive 
do interior e a partir de um lado emotivo e inconsciente no qual o artista não tem total 
controlo, porque é uma expressão livre e espontânea; no inverso, a Técnica desvaloriza 
qualquer manifestação da personalidade singular, e suprime qualquer expressão não 
objectiva para favorecer o ordenamento e subordinação à ordem porque é  "(...) produção 
artificial de energia, a organização racional do trabalho e a mecanização," (Francastel, 
2000). A Técnica envolve cálculo, repetição, um esforço minucioso centrado e consciente. 
Vive para fomentar e fazer florescer o desenvolvimento humano, tecnológico, científico e 
formal.  
  Antes da Era Moderna, a Técnica (antes de se tornar mecanizada) apreendia e 
recorria ao simbolismo mais apurado para organizar, controlar e realizar os seus projectos, 
tanto. Tanto a produção como a própria invenção dos objectos consistiam em processos 
longos, manuais, demorosos e algo arriscados, para o autor. A produção antes da Era da 
Máquina consista num processo fragmentado e pouco organizado cuja realização requeria 
grande esforço, os avanços tornavam-se lentos e difíceis, perfazendo que depois de 
alcançados determinados avanços técnicos, qualquer inovação era fenómeno visto como 
incerto. O Homem sofreu tanto pelo progresso de algumas tecnologias que não se predispôs 
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de imediato a ceder às constantes alterações e avanços quer das técnicas para a estrutura 
fabricada, quer do produto em si.  
 Acreditamos que a Arte e a Técnica estão inter-relacionadas, e acabam por formar 
um todo indispensável à cultura e à sociedade, porque "(...) a arte é uma das técnicas 
humanas e participa, por esse facto, em certas leis gerais de todas as técnicas, assim no 
plano figurativo, a arte é uma das linguagens humanas." (Francastel, 2000) 
 A Técnica é imprescindível tanto para a Arte como para o Design, ambos têm 
necessidade de recorrer a um ou vários processos técnicos que actuam como uma 
organização direccionada para a concepção de um projecto que irá responder a 
determinado fim. O Design recorre pois a várias técnicas como meios para a criação e 
realização dos mais variados objectos concebidos para uma finalidade objectiva; enquanto 
que a Arte se serve da técnica para manifestar as suas expressões subjectivas. 
 A aplicação dos novos métodos de produção industrial careceu de "(...) uma 
uniformidade técnica e uma ordem" (Maldonado, 1977), uma reorganização do pensamento 
e das estruturas dos objectos que agora implicavam o domínio dos meios mecânicos (das 
técnicas mecânicas). A competência das novas técnicas deveria estar presente na produção 
em todas as fases do produto – projecto, execução/produção, venda e utilização. (Fusco et 
al, 1993)  
 A capacidade do Homem por ordenar e o seu interesse pela ordem podem ser 
justificados pelo desejo da repetição, pela ambição por organizar e assim dominar todos os 
aspectos e domínios em que intervém. Esta vontade humana por uma ordem favoreceu em 
muito o desenvolvimento da Técnica, mesmo através da experimentação, da tentativa e 
erro, o Homem sempre procurou por modos mais correctos e eficientes de metodizar, 
sistematizar e regular a vida e os seus inventos utilitários e assim o foi também com as 
novas técnicas mecânicas possibilitadas pela Revolução Industrial, tecnológica e cientifica. 
Nesta necessidade por ordem e planeamento, o Homem encontra uma sensação de 
segurança, estabilidade e salvaguarda que o protegem da mudança, do inesperado, do 
imprevisível, no fundo que o resguardam do ‘terror’ do desconhecido. Daí também ser 
natural que vulgarmente, o Homem se tenha mostrado renitente sempre que os movimentos 
artísticos vanguardistas assumiram uma novidade técnica ou figurativa, porque "(...) sempre 
que os seus poderes criativos parecem inadequados, sempre que os simbolismos produzem 
confusão e conflito, ele tende ou a refugiar-se no destino cego ou a concentrar-se naqueles 
processos que não envolvem directamente os seus interesses subjectivos." (Maldonado, 
1977) 
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 De facto, a subjugação à Técnica e aos processos mecânicos e ordenados trouxe 
uma organização tanto estrutural quanto prática, favoreceu a aceitação de evidências e 
factos concretos possibilitando uma melhor interpretação da natureza e da sociedade, 
permitindo um tratamento mais correcto dos materiais e a um respeito maior pelo meio 
ambiente natural. 
 O recurso, utilização e domínio da(s) técnica(s) é fundamental para qualquer 
actividade teórica e prática, auxiliando o Homem a manter presente a tal sensação de 
segurança e domínio. Traduz-se em métodos precisos de concepção e organização prática 
ou lógica. Hoje não há ambiente ou "(...) meio onde a técnica do homem não haja 
transformado já, mais ou menos, a Natureza." (Francastel, 2000)  
 O criador do objecto industrial movido pelo desejo de abraçar as novas técnicas e 
avanços científicos, foi primeiro reconhecido como ‘inventor’ (inicio do séc. XX), depois 
como "construtor" (até à década de 40 do séc. XX) e só depois enquanto designer. A ele 
ficou entregue a criação e projecto dos objectos utilitários e tipográficos. Para tal, rodeou-se 
de outros trabalhadores com a mesma orientação e com domínios técnicos distintos para 
alcançar um auxilio mútuo, o que deu lugar a ambientes multidisciplinares que em muito 
beneficiaram o trabalho e os produtos, tanto pelo enriquecimento pessoal e diversidade 
técnica, como pela possibilidade da camaradagem, dinamismo e potencial criativo que só o 
trabalho em grupo pode trazer. Esta cooperação entre criadores permitiu, segundo Lewis 
Mumford a transformação da "(...) forma utilitária eficiente numa forma simbólica 
significante." (Mumford, 2001) 
 Para definir a Técnica enquanto componente para a criação da Arte, George Dickie 
salientou que "a produção de arte sempre teve no seu centro o trabalho como um meio. 
Aprender a ser um artista significa aprender a trabalhar com um ou outro meio – tinta, pedra, 
palavras, tons. Durante centenas de anos, milhares de pessoas aprenderam a usar um 
meio, e desse modo, a fazer arte." (Moura, 2009) O meio a que se refere é a Técnica. 
Vejamos: tanto para a produção da Arte, como para o Design ou outra produção existe a 
carência por uma organização, por ferramentas, materiais e métodos de trabalho, ou seja de 
uma técnica, assim como o conhecimento e experiência adequados para poder trabalhar 
com determinados instrumentos. 
 Contudo, a dimensão estética e o apelo ao sentimento humano trazidos pelos 
símbolos artísticos não têm uma teoria de compromisso totalmente comprovada como 
valorativa da Técnica. A verdade é que se pegarmos no exemplo de um objecto prático, 
como o caso de uma torneira: se a desenharmos com vários floreados no manípulo e 
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trabalharmos a boca com cornucópias, a mesma torneira não se torna mais eficiente ou 
mais prática na sua função. Podemos dizer que também este é um fenómeno que afasta o 
arquitecto do construtor, o escultor do pedreiro, o pintor plástico do caiador, ou seja o 
recurso ao supérfluo do ponto de vista estrutural e técnico é o ponto de maior afastamento 
entre estes produtores. Mas, o facto de a Estética não pertencer à dimensão funcional ou 
não acrescer valor útil ao objecto, é algo que não pode ser interpretado à letra ou conduzir à 
crença de que a Técnica e o Design não têm uma relação com a Estética... 
 Importa lembrarmos antes de prosseguirmos que o progresso dos meios de 
impressão, da Gravura, da Litografia, da Tipografia foram importantes fenómenos na prova 
de que a técnica impressa, é comunicação e linguagem com dimensão estética. Com os 
novos meios a produção tornou-se mais fácil, barata e acessível e "(...) aquilo que se perdeu 
em originalidade, ganhou-se em familiaridade, quantidade e distribuição ampla." (Mumford, 
2001) Certo foi que enquanto estas agentes da comunicação técnica  se regeram por 
princípios honestos e pelos níveis mais elevados do simbolismo e da Arte, estas 
reproduções conseguiram preservar muitas das virtudes associadas à Pintura. Esta foi, sem 
dúvida, uma vitória para a democratização da Arte e da igualdade entre Homens que com os 
novos processos de impressão passaram a poder incluir nos seus espaços de quotidiano 
obras de grande valor artístico. Por conseguinte, a democratização da imagem foi um dos 
maiores triunfos e mais antigos da Máquina. No entanto, esta popularização da imagem 
também acabou por cair gradualmente na ausência de valores simbólicos, e foi 
negligenciada inúmeras vezes em pról da produção em massa e da propaganda 
exclusivamente dedicada à venda. Por outro lado, "o efeito geral desta multiplicação de 
símbolos gráficos tem sido a diminuição do impacto da própria arte." (Mumford, 2001) 
 O que se pretende, o que se proclama é por uma reconciliação e reaproximação 
entre Arte e Técnica porque "(...) sempre que ambos os objectivos, o estético e o técnico, 
foram prosseguidos em conjunto, conseguiu-se o feliz resultado de produzir uma relação 
harmoniosa entre a vida subjectiva e a vida objectiva, entre a espontaneidade e a 
necessidade, entre a fantasia e o facto." (Mumford, 2001) A verdade é que quando o 
equilíbrio entre Arte e Técnica é alcançado, quando o Homem modifica objectivamente a 
natureza mas não a prejudica, quando instrumentos e máquinas se tornam reguladores da 
vida, da desordem e da subjectividade mas não a dominam totalmente (deixando o individuo 
com autonomia para manter a sua liberdade de espírito), representam um marco evolutivo 
para qualquer civilização. Podemos inclusive acrescentar que, em certo modo, a Técnica 
libertou o Homem e a civilização da subjectividade a que estava entregue regida apenas 
pelos valores da Arte e do artesanal que, incapazes de integrar-se ou interagir dentro de 
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todas as dimensões da sociedade e da natureza trocaram como que a sua liberdade de 
expressão na forma ilimitada, ou "(...) a integridade por assim dizer, pela ordem, ou melhor 
dizendo, por uma ordem Mecânica, limitada." (Mumford, 2001)  
 Compendiemos, Arte e Técnica são ambas aspectos constitutivos do ser humano. A 
Arte porque representa, interroga e sugere a reflexão do lado interior e subjectivo humano. 
Todas as estruturas simbólicas nascem da tentativa de "(...)inventar um vocabulário e uma 
linguagem através da qual o homem possa exteriorizar e projectar os seus estados íntimos 
e, mais particularmente, dar uma forma concreta e pública às suas emoções, sentimentos e 
intuições dos significados e valores da vida." (Mumford, 2001) É o desejo de 
individualização, de singularização de espécie e da personalidade humana, de auto-
expressão que para atingir o seu valor máximo necessita da atenção, cooperação e afecto 
dos outros, do público que observa, que se interessa e se interroga sobre as obras de arte. 
A Arte, em grande parte, (...) torna-se um veículo de transmissão de uma série de valores e 
sentidos consolidados que surgem das verdadeiras profundezas do eu." (Mumford, 2001) A 
Técnica, no inverso, provém substancialmente da carência de conhecer e dominar  as 
condições externas e envolventes ao Homem. Nasce da necessidade de controlar as forças 
e energias da natureza, das matérias e dos organismos e vive na pretensão do alargamento 
do poder e da eficiência mecânica a todos os planos da vida e da sociedade humana. 
Enquanto a Arte é uma exteriorização do nosso interior, uma expressão espontânea, a 
Técnica é a tentativa de domínio, a partir dos métodos mecânicos e científicos (pensados e 
calculados) de todas as condições externas ao indivíduo, no fundo é o aspecto prático, 
funcional e operacional do Homem aliado ao desejo de massificação, de expansão e 
globalização material. Consequentemente esta propagação e universalização trazida pela 
Técnica, especialmente a técnica industrial, comprometeu os próprios valores sociais.  
 Tal foi a desconfiança que se gerou em torno do símbolo e das reproduções 
simbólicas e da obsessão pela produção industrial que as ferramentas fundamentais 
trazidas pela abstracção – a linguagem , o número e a lógica -  ficaram suprimidas e em 
extinção no pensamento, dando lugar a um confuso concretismo(26), apologista de uma 
educação com base nas experiências de coisas concretas e nas situações reais. É neste 
espírito que a religião, a ética e o humanismo têm ficado sacrificados e sido desprezados 
dado que "(...) num mundo de máquinas, não têm valor operacional óbvio." (Mumford, 2001) 
 
 
(26) O concretismo é um movimento artístico experimental que preconiza a concretização material dos conceitos.  
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 O desenvolvimento desproporcionado da Técnica em detrimento dos valores 
humanitários e artísticos, o excessivo  desprezo  pela emoções, sensibilidade e sentimentos, 
o menosprezo pelas fontes elementares da vida e do amor guiou à ausência de valores e de 
subsistência ideológica. Pactuando com Mumford, acreditamos num retrocesso como 
solução "para superar as distorções da técnica, temos de cultivar o interior e o subjectivo, tal 
como os nossos antepassados nos últimos três séculos." (Mumford, 2001) A intenção deverá 
estar na tentativa do equilíbrio entre as duas vertentes da personalidade, da estrutura e da 
vida humana: entre Arte e Técnica, subjectivo e objectivo. 
 Neste mundo sub-industrializado não podemos continuar a descuidar ou a ignorar os 
interesses e os valores subjectivos, temos de interiorizar definitivamente que os sentimentos 
e as emoções desempenham um papel tão ou mais importante que o meio ambiente 
objectivo que nos envolve. Ora, se vivermos num ambiente de objectos perfeitamente 
confeccionados e resultado de um projecto honesto, eficiente, e esteticamente apelativo, 
devemos estar emocional e intelectualmente preparados, despertos e equilibrados para 
usufruir desse uso e funcionalidades. Com o fim ou morte da Arte tantas vezes anunciado 
pela Arte Moderna, se a harmonia entre Arte e Técnica e Arte e Design não forem 
alcançadas, tanto a Técnica como o Design, agentes orientadores da produção industrial 
não serão, por si só, soluções para um reequilíbrio do gosto e da experiência estética dos 
indivíduos. Contudo, as expressões subjectivas quando presentes na prática do útil, devem 
estar em harmonia com as considerações funcionais, caso contrário tais manifestações de 
subjectividade (individualidade) podem cair no caprichoso, no voluntarioso e no desafio ao 
senso comum. 
 Hoje, conscientes habitantes da Idade da Máquina, e orgulhosos deste estatuto, 
expandimos todas as ideias e criações para uma obrigatoriedade mecânica que abrangeu 
quase todas as vertentes da vida. Nunca antes uma sociedade foi tão marcada e 
dependente da tecnologia. Apesar da desvalorização do símbolo, a Máquina transformou-se 
no símbolo da sociedade moderna e da própria vida contemporânea. 
 Infelizmente, a Técnica já desenvolveu perturbações nervosas, e não precisamos 
analisar muito profundamente para defini-las, basta olhar ao nosso redor para percebermos 
que somos completamente (exageradamente) dependentes da Máquina: da televisão, do 
automóvel, do telemóvel, do computador, e o próprio Estado é cúmplice desta forma de 
estar quando é financiador de estruturas totalmente mecanizadas – na criação de portagens 
e sistemas wireless automáticos, sem a presença humana do portageiro; na instalação de 
câmaras de vigilância para substituir seguranças e agentes da segurança pública. A rotina, a 
sistematização, a regularidade e a ordem que a Técnica trouxe e expandiu a todas as 
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dimensões da vida humana deixaram-nos social, intelectual e materialmente dependentes 
dela, tornando-nos cada vez mais emocionalmente inibidos.  
 Como na Técnica, também o Design se entregou quase exclusivamente às exigências 
de um mundo rendido ao consumo, ao mecânico e ao Marketing, pondo em causa e 
passando para um segundo plano, qualquer valor artístico. A Arte, função essencial para o 
equilíbrio intelectual e emocional do Homem, reagiu com desprezo à desconsideração dos 
seus princípios e recusou servir de veículo ou meio para anúncios e propaganda. Quase em 
auto-defesa, o artista entregou-se ao cultivo de um elitismo e individualismo que ainda hoje 
presenciamos e que afasta a Arte da sociedade. Gradualmente, a sociedade desligou-se da 
Arte e o mundo entrou num ritmo de preocupante conformismo, comodismo, de dormência. 
Na ausência de interrogação, de ausência de ideias e de debates, desligado do nosso ser 
interior e completamente dedicado ao aparente e visual, a nossa conjuntura contemporânea 
não nos deixou margem para resistir ao consumo e empurrou-nos, na ausência da reflexão 
e da expressão ao egoísmo, ao materialismo, ao preconceito e à depressão. 
 Vivemos hoje sob a doutrina da ampliação, da quantificação e da massificação, do 
‘cada vez mais depressa’, que conduz inevitavelmente ao ‘cada vez mais ruidoso’ que 
consequentemente conduz e reduz tanto mensagem como símbolo ao ‘cada vez mais 
vazio’. Este é um preço demasiado alto que a humanidade pagou pela produção em massa 
e pela sua rápida evolução, além de injusto para qualquer artista que pretenda competir com 
esta doutrina. 
 E se analisarmos mais profundamente os resultados ou consequências das nossas 
conquistas técnicas nas artes reprodutivas, além de termos menosprezado e diminuído 
valor, atenção e credibilidade à imagem, limitámos, restringimos e reduzimos a intensidade 
das reacções humanas e estímulos que nos são naturais a uma postura anti-natura e 
individualista como escudo protector ou de defesa. O grande erro foi o excesso de confiança 
e crença na teoria de que se um mecanismo fosse conseguido ou projectado para a 
produção em massa ou para a reprodução, esse tinha a obrigação de o fazer na sua 
capacidade máxima. Tal resultou tanto num excesso de informação distribuída pelas 
técnicas da reprodução de imagem, como num excedente de objectos utilitários.  
 Lewis Mumford sustenta uma transformação que abranja toda Técnica e lhe conceda 
qualidades que pressagiem a tentativa genuína da integração nas necessidades e 
exigências do consumidor/utilizador e afirma "(...) a salvação reside não na adaptação 
pragmática da personalidade humana à Máquina, mas sim na readaptação da Máquina, ela 
própria um produto das necessidades da vida em matéria de ordem e organização, à 
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personalidade humana. Um padrão humano, uma medida humana, sobretudo um ritmo 
humano e um propósito humano devem transformar as actividades e processos da técnica 
(...)". (Mumford, 2001)  Nesta sociedade, Mumford manifestou-se contra as ideologias 
separatistas que afastam a Arte da Técnica e reivindicou a canalização da "(..) energia e 
vitalidade que hoje é quase inteiramente absorvida por uma técnica despersonalizada." 
(Mumford, 2001) Apoiamos igualmente esta fundamentação, porque jamais assistimos a 
uma produção tão direccionada ao consumo, tão desonesta, tão intrusiva, invasiva, tão 
desconectada dos princípios para os quais nasceu – servir as necessidades humanas – não 
inebriar ou criar necessidades fictícias ou falsas em beneficio de um consumo que serve 
apenas para fazer rodar as engrenagens da Economia e do capital. Hoje sabemos 
reconhecer que a nossa preocupação indomável pela ordem, pela rigidez e pelo rigor que 
com a Máquina conseguimos em certa parte reprimir, são como que sintomas de fraqueza e 
instabilidade humana, repetimos: são fenómeno da insegurança emocional e social que nos 
assombra. 
 A correlação entre Arte e técnica industrial pode ser a chave para contrariar o 
afastamento da Arte e do sentimento, do abandono dos princípios da verdade, da bondade e 
da filantropia artística. Nesta época de produção massiva é necessário que os objectos 
sejam depurados com elevado vigor, sensibilidade, cuidado pela compreensão e pela 
funcionalidade, o que exige um estado de controlo da consciência do criador. Mumford 
restringe toda a criação utilitária e plástica à Arte e resume deste modo: "A essência da 
moralidade é ter a quantidade certa de qualidade certa, na altura e no lugar certos para o 
propósito certo; o que(...)", acrescenta "(...) é talvez a condição mais importante para a 
fruição da arte." (Mumford, 2001) Cremos que a criação artística e utilitária, também passam 
pela escolha, pela selecção e pelo assumir de uma postura genuína que os criadores devem 
abraçar para (re)educar o público para a estética e para a qualidade. 
 De uma forma geral, hoje o Homem é um exilado, dependente do mundo mecânico e 
tecnológico que criou. Já não distingue necessidade do supérfluo, já não vive, nem se 
movimenta sem o suporte de todos os mecanismos que considera ‘essenciais’ neste mundo 
consumista e ilusório, de publicidade gratuita e enganosa que fomenta a acção que já nos é 
tão natural quanto uma necessidade fisiológica: consumir. 
 De qualquer modo, reforçamos que não é de todo a nosso intenção defender a 
abolição ou a desconsideração pela Máquina, pelo contrário, reconhecemos-lhe inúmeros 
benefícios, mas o seu controlo efectivo é essencial porque o descontrolo movido pela 
ganância da venda é fácil e acontece com frequência. A Técnica entregue à produção em 
série traz um fardo pesado para as comunidades mais desenvolvidas, o de consumir 
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continuamente, mesmo quando não necessário, numa realidade em que a quantidade tem 
mais valor que a qualidade. De certa maneira, devido à forma em que o nosso sistema de 
produção está organizado, basta uma variação nos níveis de consumo, seja em que domínio 
fôr, para dar lugar a uma crise dos mercados e Económica. 
 Contudo, em algumas das melhores obras de Arquitectura, da Arte e do Design 
encontramos alguns exemplos de que Arte e técnicas industriais, símbolo e função podem 
de facto viver em harmonia quase nupcial. Há de facto, razão para termos esperança de que 
mesmo nesta sociedade que revela constantes sinais de ruptura e distanciamento, possa 
haver contenção na expansão louca do poder sem propósito e um esforço para estabelecer 
uma unidade que reúna as tendências e pressões comerciais hostis que dividem o Homem.  
Porque de facto, o artista pode, com sucesso trabalhar a partir das técnicas industriais e 
criar Arte, assim como o designer poderá servir-se dos métodos de organização estética e 
simbólica da Arte para criar objectos industriais. 
 Em génese, a Arte decreta pelo domínio das técnicas na sua criação, e a Técnica 
mesmo que isolada da Arte, invoca a sua presença não apenas pela estética. Cremos que o 
domínio das técnicas, qualquer técnica da produção, é por si só uma arte, não no sentido 
plástico, mas no sentido em que o conhecimento e manuseamentos das técnicas também 
exige, devido à sua complexidade e minuciosidade, uma certa sensibilidade intimamente 
ligada ao mundo subjectivo.  
 Podemos dizer que Arte e Técnica se complementam, assim como a Técnica 
complementa o Design porque a Técnica é subjacente a ambos. 
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2.2 Origem da Arte e do Design 
 
"O homem foi, provavelmente um fazedor de imagens e um fazedor de linguagem, um sonhador e um artista, 
antes de ter sido um fazedor de ferramentas." 
 Lewis Mumford, "Arte e Técnica", 2001 
  
 Desde o início da Humanidade, o Homem procurou constante e consecutivamente 
satisfazer as suas necessidades – intelectuais, espirituais e práticas. Se, por um lado no que 
toca às carências práticas e utilitárias, é imprescindível ao ser humano a construção de 
abrigos, ferramentas, utensílios, vestuários, por outro lado o incentivo e estímulo, tanto das 
necessidades intelectuais como das sensíveis, é muito mais complexo e torna-se vital para o 
equilíbrio dos indivíduos.  
 Por isso, na Arte, como na Técnica a procura por uma origem ou data de proveniência 
define-se como quase tão antiga quanto o própria existência humana. 
 Há muito se concluiu que o Homem é um ser expressivo e criativo e que, 
constantemente sente um desejo ou necessidade de se manifestar, de se expressar e 
comunicar – possui necessidades subjectivas. Por outro lado, desde sempre que o Homem 
viveu na emergência de solucionar objectivamente uma série de problemáticas directamente 
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ligadas ao seu bem estar e segurança. Acredita-se que a origem da Arte é tão antiga quanto 
a origem da construção de habitações, porém pensamos que a Arte será anterior à 
sedentarização humana e portanto prévia à edificação de estruturas de habitação.  
 A Arte nasceu como resposta à necessidade da comunicação antes mesmo  do 
Homem encontrar um meio de linguagem estruturado ou regrado, e de facto já se 
expressava por meio de símbolos para exteriorizar ideias antes de reconhecer qualquer 
modo de linguagem falada. Pois "(...) a função da comunicação precede a função do 
trabalho, e tem um significado de muito maior importância para o desenvolvimento da 
sociedade humana." (Mumford, 2001)  
  De acordo com os registos históricos, o Homem tentou primeiro comunicar 
simbolicamente, antes de reunir uma organização ou estrutura pré-concebida – uma técnica 
- porque ambicionava acima de tudo expressar-se. Mas este registo seria um fenómeno 
antepassado da expressão artística ou uma manifestação já mais próxima da comunicação 
visual intencional? Pensamos que estariam já combinados na mesma intenção. "A arte teve 
funções mágicas durante a Pré-História, período em que nasceu a linguagem visual" 
(Munari, 2004), porque na ausência de palavras, a partir de imagens expressou vários 
mensagens e significados. Sabemos que a Arte não valida nenhuma função específica e 
existe por si mesma, por isso não impõe a incumbência de comunicar, mas a expressão 
figurada tem exactamente esse dever. 
 Mas se a necessidade da expressão é intrínseca ao Homem, a capacidade de resolver 
problemas práticos e a obstinação por solucioná-los também lhe é característica inerente. 
Se reflectirmos sobre o posicionamento humano na Natureza, sem utensílios, abrigos, 
objectos de caça e de defesa, o Homem constitui-se num ser débil, frágil, indefeso e 
susceptível a todas as adversidades naturais. Perante as suas fragilidades biológicas, desde 
muito cedo no seu desenvolvimento, o ser humano enfrentou duas alternativas: "(...) 
converter-se num obstinado  solucionador de problemas ou resignar-se à extinção a curto ou 
longo prazo." (Maldonado, 1977) A paixão por solucionar problemas e a renitência no 
ultrapassar das adversidades, está estreitamente ligada à força de vontade humana de 
sobreviver. E pela sua sobrevivência, auto-defesa e salvaguarda o Homem tornou-se num 
‘solucionador de problemas’. Pois, "a capacidade de trabalhar com as mãos, combinada 
com a curiosidade, fizeram do homem um inventor activo, que não se limita já a tomar o 
mundo como o encontrou mas procura cada vez mais moldá-lo às suas necessidades, reais 
ou imaginadas." (Mumford, 2001)   
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 Durante milénios o Homem tem vindo a experimentar combinações, métodos de 
trabalho na procura por soluções e respostas práticas possíveis para comer, vestir e habitar, 
e foi aperfeiçoando e aplicando técnicas desde as mais rudimentares (pré era tecnológica), 
às mais complexas e minuciosas (pós era tecnológica e industrial). Essas mesmas técnicas 
traduzem-se pelos meios teóricos e práticos que constituem todas as actividades da 
produção – artísticas e utilitárias. Com a invenção da Máquina, o Homem ganhou ainda 
mais poderes no campo da produção e da transformação das matérias. Toda esta 
ampliação de domínio humano veio satisfazer tanto as ideias como o tal desejo de controlo 
e segurança tão ambicionados. Contudo, mesmo quando o processo mecânico aparenta ser 
fantasmagoricamente automático, nunca devemos descurar que a presença, a orientação e 
as intenções humanas imperam sempre como combustível para a acção da Máquina. A 
Máquina deve funcionar como serva do ser humano e das suas vontades e nunca o inverso. 
Fundamental para o Homem, a concepção de objectos, mecânica ou manual, exigiu sempre 
uma organização e reflexão prévias à execução. Neste ambiente de orientação, de 
afinamento, de projecção e gestão de ideias para a produção o Design enquadra-se de 
forma natural.  
 Os registos historiográficos da Pré-História representam apenas fragmentos deste 
período e pouco nos consegue contar em concreto sobre a Arte ou sobre a elaboração de 
utensílios. Sabe-se que alguns primatas humanos já estavam em condições de transformar, 
de forma funcional e calculada, as relações qualitativas de determinadas configurações e 
matérias em beneficio de um comportamento intencional. Na História, os primeiros registos 
catalogados da produção e expressão humana centram-se na produção remota de 
ferramentas, utensílios e estatuetas - as pedras arredondadas talhadas pelo Zinjantropo da 
Tanzânia, as esculturas de Laussel e as galerias de mamutes de Rouffignac. 
                           
         Figura 73 – Vénus de Laussel                     Figura 74 – Machados Paleoliticos, Paleolitico Inferior, 
 Fonte: História da Arte, Vol. I                       Cerca de 150.000 anos,                 
            Editora Salvat,                     Musée Archéologie Nationale de Saint-Germain-in-Laye 
                                      Fonte: História da Arte, Vol. I, Editora Salvat 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
151	  
 Os vestígios mais antigos do Australopitecos foram encontrados na África Austral 
durante o século XX. Todavia, foi na Etiópia, no Quénia e na Tanzânia que se realizaram as 
descobertas mais extraordinárias. Em  1911, na estação arqueológica de Laussel, em 
França, foi descoberta a famosa Vénus de Laussel (figura 73). Também reconhecida como a 
"mulher com corno". A estátua de cerca de 46 cm representa uma mulher nua de rosto 
reduzido às linhas essenciais, impossibilitando qualquer reconhecimento individual. Na mão 
direita sustem um corno de bisonte. Talhada de perfil, com pescoço e peito salientes de 
onde brotam elegantemente dois seios longos e pendentes, pronuncia um ventre exagerado 
em proporção ao resto do corpo e ligeiramente descaído. Estas formas voluptuosas 
predizem uma grande carga simbólica que de facto está agregada a esta estatueta. A Vénus 
poderá representar dois símbolos antagónicos, o bisonte como o ser masculino, o homem, e 
a Vénus como o ser feminino, a mulher. Coexiste porém, com esta teoria outra interpretação 
mais corrente, que atribui à Vénus a figura de símbolo e sinónimo da fertilidade - o corno 
simboliza  a cornucópia da abundância, e a mulher figura o ser que oferece o seu ventre, os 
seus seios e a sua vulva como progenitores da vida. A Vénus é pela sua simbologia e 
complexidade, uma das obras arqueológicas de maior relevo do período pré-histórico. 
Requer grande cuidado e conhecimento histórico na  sua  interpretação, e revela já naquela 
época um pensamento artístico sensível, implícito presente durante a criação com um 
carácter intrigante para o mundo que a observa! A Vénus de Laussel é a prova que desde a 
Pré-História o Homem tentou expressar-se a partir de símbolos figurativos com associações 
ora  sinónimas, ora antagónicas à representação. 
 A descoberta das grutas de Rouffignac (figuras 75 e 76) datam de 1575 pela mão de 
François de Belleforest. Hoje distinguida como um dos maiores conjuntos pictóricos 
conhecidos e pertencentes ao período Paleolítico devido às gravuras que aparentam estar 
associadas a significados místicos e crenças mágicas. Situadas num local de difícil acesso 
lembram um local de culto, tipo santuário com representações de um grande número de 
mamutes, rinocerontes, caprinos e equídeos. Salientamos que alguns destes desenhos das 
grutas de Rouffignac demonstravam técnicas "avançadas" de pintura, como noções de estilo 
e de profundidade, movimento e policromia – as tonalidades preta e avermelhada é 
explicada pelos materiais compostos de resinas, argilas, terras, minerais como óleo de 
manganês e outras matérias misturadas com água. Como aglutinante era usada gordura ou 
sangue de animais. Esta é, acreditamos, a prova arqueológica de que para utilizar os 
símbolos como meios de expressão para a comunicação, é necessária desde a Pré-História 
uma técnica que seleccione, reflicta e experimente métodos, meios e matérias mais 
adequados para a representação das figuras. (Salvat, 2006)   
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         Figura 75 - Grutas de Rouffignac                Figura 76 - Grutas de Rouffignac  
      Fonte: arte-coa.pt                Fonte: arte-coa.pt 
 
 Mas, não seriam estas manifestações em modo de pintura rupestre já uma tentativa 
muito remota de comunicar visualmente uma mensagem simbólica intencional? 
Denominamos correntemente estas manifestações como Arte, mas estariam elas 
desprovidas de uma intenção objectiva? Certo é que são expressões de determinado desejo 
que poderão não ser tão subjectivas quanto a intenção artística o é. Apoiando a teoria de 
Bruno Munari "naquele tempo, a imagem era usada para comunicar visualmente a forma da 
«coisa» que se pretendia capturar. A «coisa» era útil para a sobrevivência da comunidade, 
que a podia comer e servir-se das suas peles." (Munari, 2004) Notamos que tanto a 
expressão simbólica como a do útil (e da Técnica) estavam desde a Pré-História unidas 
numa cumplicidade natural e a serviço do Homem. 
 A Arte e suas técnicas serviram desde a sua origem e ao longo da História 
civilizacional como meio de comunicação, passaram por ser ornamento, figuração da fé 
religiosa, elemento decorativo e finalmente ficou reconhecida como satisfação e 
manifestação da expressão subjectiva, do espírito, da mente e do sentimento. Como 
espelho do interior e elemento impulsionador da reflexão humana. Por sua vez, a produção 
utilitária entende-se pela capacidade de organizar e de trabalhar as matérias da Natureza 
objectivamente, é a habilidade do Homem de transformar em objectos úteis e para seu 
proveito, materiais e compostos.  
 Por isso, o período Pré-Histórico, do Paleolítico ao Neolítico, representam não só o 
inicio da História da Arte, como o nascimento da produção, intencional ou não, 
potencialmente artística ou não, mas a mais antiga ou remota de que temos conhecimento. 
Acreditava-se, até meados de inicio do século XX que as primeiras manifestações teriam 
acontecido no Antigo Egipto e Mesopotâmia e embora existam e persistam algumas dúvidas 
quanto à finalidade das peças, estas manifestações sensíveis do período Pré-Histórico 
revelam indiscutivelmente uma grande maturidade artística e técnica, qualidade e 
criatividade inegáveis. Estas peças paleolíticas acrescentam imenso valor na compreensão 
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da mentalidade, da organização, do desenvolvimento social humano e do seu 
amadurecimento civilizacional. 
  No campo da produção utilitária são várias as descobertas arqueológicas que 
confirmam grandes avanços formais: uma grande preocupação decorativa e grande 
coerência no tratamento da forma subjugada à função. O registo de objectos elaborados a 
partir de um sentido objectivo extraordinário e as descobertas de objectos minuciosamente 
trabalhados com materiais que nos acompanham até à actualidade, como a pedra, a 
cerâmica, o bronze ou a madeira, e pertencentes a épocas tão longínquas é um fenómeno 
que se alastra a todos os continentes. 
 Na cerâmica, por exemplo, os objectos paleolíticos assumem formas tão próximas às 
nossas que ainda hoje conseguimos identificar quase automaticamente a sua finalidade: 
potes, vasos, jarros, tigelas, pratos fundos foram elaborados primeiro sem decoração que 
gradualmente, o Homem foi aprendendo a tratar e a aplicar. Alinhados directamente com as 
necessidades sedentárias e rotineiras, estes objectos auxiliavam em todo o tipo de tarefas 
quotidianas. À medida que foi aperfeiçoando o manuseamento dos materiais, técnica, o 
Homem decorou os utensílios com formas abstractas ou mais figurativas, pintadas, 
gravadas ou sobrepostas, variando consoante a sua localização e influência geográfica. A 
cerâmica Neolítica é nomeadamente o traço cultural que caracteriza uma sociedade agrícola 
e sedentária.  
                
           
      Figura 77 – Vasos de Vaux-et-Borset, Lége, Século V a. C.   
                                          Museo Arqueológico, Bruxelas             
                                           Fonte: História da Arte, Vol. I, Editora Salvat 
 
 
  O contraste entre artefactos simbólicos e os artefactos utilitários é inegável no 
Paleolítico: se compararmos pinturas rupestres com os utensílios utilizados na época, 
mesmo quando estes eram complementados com materiais mais robustos (pedra e osso), 
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verificamos uma grande discrepância – as artes simbólicas eram muito mais avançadas e 
demonstravam já uma certa vitalidade estética, ao passo que os objectos eram 
extremamente primitivos. Apesar da prática de recorrer a utensílios  que auxiliem nas 
actividades ser de facto tão antiga como a necessidade de criar símbolos, a sua produção 
exigia uma concentração, um esforço persistente e premeditado que ao homem primitivo 
não era natural. Mas, embora de aparência rude, os objectos primitivos revelavam já um 
grande sentido prático e funcional. Vejamos o exemplo das vasilhas neolíticas de cerâmica, 
eram pois essenciais no transporte e abastecimento de água, assim como na guarida de 
alimentos.  
                                  
 
 
  
    
     
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
      Figura 78 – Vasilha Neolítica de Cerâmica, 2500 a. C., Roménia  
                     Fonte: História da Arte, Vol. I, Editora Salvat 
 
 
 Com a Era da Máquina nasceu a técnica mecânica e a necessidade por uma nova 
orientação para a produção, diferente da artesanal e distinta da artística, mas que 
envolvesse em si ambas. A exigência por uma organização, reflexão e de orientação para a 
nova técnica de fabrico, apetrechada de meios automáticos e vocacionada para a 
distribuição em massa, tornou-se explicita e aparente até ao inicio do século XX. É desta 
carência, deste chamamento por um ser criativo, original e metódico para a técnica 
industrial, sustentada por grandes avanços científicos e tecnológicos, desta lacuna ou 
míngua que se acredita ter nascido o Design como actividade dedicada à produção 
industrial.  
 Contudo, o Homem desde sempre precisou satisfazer as suas necessidades materiais 
objectivamente, mesmo antes da Era da Máquina, e como tal não podemos associar o 
nascimento do Design à Revolução Industrial como vários autores têm defendido, entre eles 
Tomás Maldonado e Gert Selle que afirma que "O design industrial começa pura e 
simplesmente com a industrialização da produção" (Selle, 1975). O Design como solução de 
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problemas práticos já existia, o que ficou inaugurado com a Revolução na Indústria foram as 
técnicas mecânicas e automáticas - as técnicas industriais – que consequentemente 
ajudaram na evolução de um design tradicional que depois de adoptar as técnicas modernas 
se transferiu para um design moderno e produzido em massa. Talvez tenha sido o  século 
XX a centúria que fez nascer a organização e o ensino do Design, mas desvalorizamos a 
teoria de que "o design nasceu em Weimar, quando Walter Gropius fundou a Bauhaus." 
(Munari, 1993) Apoiando a fundamentação do historiador de Arte Arturo Quintavalle, existe 
ainda uma certa confusão sobre a questão da origem do Design, no entanto ela "(...) não 
deve ser confundida com a questão da origem de um certo design: as culturas de projectos 
têm (...) de ser repensadas, levando em linha de conta que não podemos fazer história com 
um único modelo e uma só tradição, antes temos de reflectir sobre as diferentes ideologias 
de design e analisar os seus antecedentes." (Calçada, Mendes, Barata, 1993)  
  Na História da Humanidade existem vários pensamentos além de registos 
arqueológicos que nos indicam e comprovam um espírito próximo do que podemos 
considerar como Design. Existem arquivos, para enumerarmos um exemplo, de que o 
engenheiro/construtor romano Vitruvius (cerca de 80 – 70 a. C.) elaborou  vários  
manuscritos  sobre  a  arte da  construção(27) e estes "(...)  são um dos primeiros e mais 
completos trabalhos sobre regras do projecto e da configuração." (Burdek, 2005) Segundo 
várias fontes históricas, estes registos foram trazidos do Império Grego e posteriormente 
aproveitados pelos romanos e por isso são anteriores ao Império de Roma. São pois uma 
fonte rica de informação e descrição da estreita ligação entre teoria e prática: "um arquitecto 
deve ter interesse pela arte e pela ciência, ser hábil na linguagem, além de ter 
conhecimentos históricos e filosóficos." (Burdek, 2005) Vitruvius foi mais além na sua 
fundamentação e formulou um ideal que se tornou emblemático para a história tanto da 
Arquitectura, como do Design: "Toda a construção deve obedecer a três categorias: a 
solidez (firmitas), a utilidade (utilitas) e a beleza (venustas)" (Burdek, 2005). Deste modo 
Vitruvius permitiu a base para um conceito de funcionalismo que foi válido e serviu de 
inspiração à produção durante vários séculos. 
 
 
 
(27) O arquitecto romano Vitruvius deixou como legado a obra "De Architectura" (10 volumes, escritos entre. 27 a 
16 a.C.), sendo o único tratado europeu do período greco-romano que chegou até à actualidade, servindo de 
fonte de inspiração a diversos textos sobre Hidráulica, Engenharia, Arquitectura e Urbanismo, desde o 
Renascimento. 
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 A industrialização é um fenómeno da Idade Moderna e relativamente recente, mas o 
Design, como fenómeno orientador tanto da produção de objectos de uso como para a 
comunicação visual, como agente mediador da forma e da função, não é um fenómeno tão 
contemporâneo quanto vulgarmente se pensa. A arqueóloga Maria Adília de Alarcão, no seu 
texto "Função/Design/Objecto" defende que "o design não é uma invenção dos nossos dias. 
A  sua  génese  perde-se  na  história  da  própria  invenção.  Implícito  em  todas  as formas 
materiais da expressão humana, diz sobretudo respeito aos objectos, à coisa fabricada." 
(Alarcão)   
 Podemos falar de Design num sentido mais actual desde a idade da Revolução 
Industrial, de um Design moderno que deriva da transferência do projecto elaborado sob um 
processo de manufactura para um processo mecânico e industrial.  
 Quando transferido para uma dimensão industrial, o Design  veio no fundo organizar e 
estruturar um novo meio criativo, que nasce e emerge a par do desenvolvimento da Máquina 
e da sociedade de consumo. Porque os objectos artesanais, por serem manufacturados e 
totalmente dependentes do seu autor, nunca conseguiram atingir o número suficiente para 
satisfazer o mesmo número de consumidores que um objecto produzido à escala industrial 
consegue. Os criadores artesanais estavam limitados pelo próprio factor humano, que não 
lhes permitia no tempo de uma vida produzir uma parcela quantitativa de objectos quando 
comparado aos métodos mecânicos. Os artesãos estavam limitados pelo tempo de 
realização, pelos sentidos humanos - sujeitos a falhas e enganos - e consequentemente ao 
agravamento dos preços.  Tal como o artista plástico, o artesão "vivia do seu trabalho, para 
o seu trabalho, pelo seu trabalho." (Mumford, 2001) O novo artista que nasce com a 
produção industrial tem de ser mais abrangente, adoptar uma postura mais próxima das 
necessidades e relações do seu público. De acordo com Quintavalle o que muda com a 
industrialização é a "quantidade" e é ela que essencialmente distingue, numa primeira fase 
de adopção dos processos mecânicos, a produção do design artesanal da industrial. 
 O Design nasceu para reunir e combinar o conjunto de factores que compõem a 
idealização, a projecção e a realização de um produto. Existem certas condições e 
componentes da Natureza que não podem pois ser dominados pelo Homem sem que este 
assuma  uma  certa  humildade  perante  determinados elementos. O Design pode ser o 
portador dessa humildade e respeito para com as matérias naturais, pela exploração 
sustentável dos ecossistemas como fontes de matéria-prima, e é essencial para o 
desenvolvimento intelectual e emocional do Homem. Sabemos que nem sempre assim o é, 
mas sabemos que afinal de contas o problema não está na Máquina, nem no Design, está 
na direcção para a qual o Homem os orienta. Contudo, outrora desvalorizada, a História do 
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Design é hoje essencial para um compreensão e entendimento dos valores da criação do 
projecto utilitário e da própria evolução humana. Esta historiografia é premente e deve, 
segundo Renato De Fusco, motivar o entendimento entre os agentes intervenientes "(...) 
para que se crie uma espécie de código do design." (Fusco et tal, 1993) 
 A História da evolução dos objectos é em simultâneo a História da nossa própria 
evolução. Se por um lado os objectos utilitários traduzem nas suas formas, no tratamento 
material, na decoração, no ornamento ou ausência dele, os meios tecnológicos e científicos 
da época na qual se inserem; por outro lado os objectos artísticos são reflexo da forma de 
estar, da mentalidade, das ideologias, valores sociais e humanos de uma era. A nossa 
evolução enquanto ser civilizacional, intelectual e sensível está intimamente envolvida e 
espelhada na evolução dos objectos que manuseamos, observamos, necessitamos e 
contactamos no geral. 
 A origem da Arte, da produção de objectos e do Design não possuem uma data 
concreta, não são possíveis de determinar cronologicamente e de forma exacta na História. 
Ambos servem cada um à sua medida, e representam a História do Homem e de toda a 
Humanidade. 
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2.3 Definição da Arte e do Design 
 
 Tanto o Design como a Arte englobam várias definições, muito variáveis em função 
das épocas, do contexto e da localização geográfica que integram. Tentaremos referir aqui 
aquelas que consideramos mais concretas e de acordo com a nossa experiência dentro dos 
conceitos. Esta análise não pretende a medição ou a competição de valores ou competências 
sociais porque não podemos, integrados num ambiente contemporâneo fazer juízos de méritos 
para os dois conceitos, apenas ambicionamos o esclarecimento na distinção entre Arte e Design 
e ao mesmo tempo o salientar dos seus paralelismos. Não nos parece coerente uma definição 
definitiva ou irrevogável dos conceitos capaz de resumir as actividades, dado que ambas estão 
em constante mutação evolutiva e esta evolução está sujeita ao ensejo histórico na qual se 
realiza. Antes pretendemos estabelecer os princípios que movem os dois, de modo a 
reconhecer tanto os seus valores para a sociedade, como os seus propósitos. Só deste modo, 
poderemos ter uma noção da complexidade dos conceitos e dos seus paralelismos ou 
analogias.  
 A referência ou a ambição da Arte e do Design são, por motivos diferentes, 
fenómenos presentes no diálogo e nas referências do mundo contemporâneo. Invocar o 
Design para referir um objecto de estilo menos vulgar ou proclamar um objecto comum de 
aspecto mais requintado como obra de Arte, tornaram-se hoje qualificações erradamente 
correntes. Esta vulgarização dos conceitos não os beneficiou ou acrescentou valor, pelo 
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contrário. Arte e Design estão cada vez mais, banalizados, desprovidos do seu valor real e, 
tornaram-se actualmente adjectivo para práticas sociais e do quotidiano que porventura não 
possuem qualquer relação nem com a teoria da Arte, nem com a teoria do projecto. 
 Já salientámos a importância que ambos têm para o Homem, ora pelos seus princípios 
práticos e objectivos no caso do Design, ora pelos valores sensíveis e de expressão no que 
toca à Arte. Os dois são essenciais à existência do Homem, mas e apesar de muitas vezes 
partilharem princípios ou técnicas, eles são distintos. Com base na Natureza, para 
inspiração espiritual no caso do artista; com suporte na investigação das práticas do meio 
natural para o designer. Arte é representação simbólica, é expressão sobrenatural, qualquer 
que seja a sua estrutura, ao passo que o Design é função, "(...) revelando a incorporação de 
elementos de actividades artísticas e de projectos." (Munari, 2004)  uma expressão racional 
de uma necessidade. Se a Arte é voluntária, "(...) união do subjectivo e do objectivo, da 
natureza e da razão, do consciente e do inconsciente" (Munari, 2004), se é uma libertação 
do interior, o Design é ponderação, tentativa e experimentação de uma intenção objectiva 
que melhora e auxilia a condição exterior ou física.  
  Desde sempre que o Homem se rodeia de objectos, aparelhos e equipamentos que o 
acompanham no auxilio das tarefas mais variadas. Porque convive e trabalha com os seus 
objectos diariamente, o estudo e definição do Design ganharam, ao longo da evolução 
humana um maior relevo. Ora pelo seu carácter prático, ora estético, sempre a par dos 
avanços mais revolucionários das técnicas e dos estilos artísticos mais vanguardistas, o 
Design conquistou sempre um lugar de grande valor no âmbito social e cultural.  
 Desde os tempos mais primitivos que o Homem tem, por um lado, uma necessidade 
de se exprimir e, por outro uma vontade por transformar as matérias em seu proveito e 
auxilio. Esta vontade conduziu à consecutiva tentativa do aperfeiçoamento dos objectos e 
fez com que o Design fosse parte integrante e intrínseca das nossas vidas desde há muito. 
Hoje, num mundo industrializado, onde a ganância do lucro impera, o Design transformou-
se, mas os seus princípios, ainda que por vezes aplicados com as piores intenções, 
mantém-se e podemos como ponto de partida, resumir assim: Actualmente no Design a 
"sua importância económica resulta da sua capacidade de representar sensivelmente o 
acabado e o valor de um produto." (Selle, 1975) Genericamente, dizemos que o Design é 
produção de objectos, assente num plano de valores estéticos e funcionais que graças às 
técnicas industriais, possibilita a produção de um número teoricamente ilimitado de 
produtos. (Fusco et al, 1993) Tomemos esta ideia muito incompleta e banalizada como inicio 
para a nossa definição. 
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 O Homem é um ser em constante transformação e adaptação, é um ser inquieto que 
sempre se interrogou sobre o seu posicionamento no mundo.  A Arte serviu, muitas vezes, 
de veículo para expressar essas interrogações. Nos nossos dias, favorecida pelos novos 
instrumentos, tem uma função experimental de liberdade empírica e "(...) tende a tornar-se, 
paralelamente à ciência mas recorrendo a diferentes meios, um instrumento de 
conhecimento e de estímulo da criatividade individual." (Munari, 2004) Continua, devido ao 
seu carácter simbólico e plástico, a servir de fio condutor à exteriorização do lado humano 
mais escondido ou obscuro. Tem propriedades educativas, politicas, sociais e económicas, 
a Arte é no geral, terapêutica, é benéfica e "(...) aclamada por ser uma serva universal da 
sociedade." (Goodman, 2006) A Arte é compreensão da prática e o Design é essa mesma 
prática. Podemos dizer que "a Arte utiliza um mínimo de material concreto para expressar 
um máximo de significado." (Mumford, 2001) Porque se Arte é expressão simbólica e esta é 
homónima da comunicação, então a Arte é representação de significados peculiares e 
particulares. 
 O Design é como que o ‘processo da forma’ nas suas mais variadas aparências, 
porque é o estudo da forma e do material para a função. É o processo que leva, através de 
várias técnicas e estudos, à estrutura adequada para determinada finalidade. É o processo 
de resolução dos problemas práticos que necessitam de tratamento responsável e 
organizado. Se a Arte é expressão simbólica do subjectivo, então o Design é o "símbolo da 
razão" (Quintavalle et al, 1993). Pode dizer-se que Design é como que uma expressão 
organizada e contextualizada na forma de objectos funcionais, e segundo Selle "a 
compreensão dos conteúdos significativos («semiótica») é, em definitivo, um estado, uma 
qualidade dos objectos " (Selle, 1975).  
 Desde a Werkbund que se tem presente a ideia de que a conquista comercial do 
mercado mundial só se tornaria possível através do bom design dos produtos. Mas, o 
estudo da "boa forma" (Selle, 1975) que caracteriza o Design, não é um valor em si mesmo. 
É pois a expressão da qualidade de um produto manifestada através não só da forma, como 
do material aplicado, do fabrico, da estética e da função. E é exactamente a qualidade que o 
Design nunca poderá deixar de ambicionar para os objectos. O cliente poderá contentar-se 
com um produto de pior qualidade ou eficiência, mas "é ao Design que compete, 
continuamente, procurar esse melhor interesse que adicione maior satisfação àqueles a 
quem se destinam esse produtos (Seixas et al, 1993). A qualidade tem de ser um valor 
presente e de distinção no Design. Se adoptar esta orientação, tornará possível uma 
mobilização dos recursos técnicos e dos meios do sector da produção, dando origem à 
formação de mão-de-obra mais qualificada que dará resposta à procura pela qualidade. 
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Infelizmente sob as leis da globalização e duma Economia sedenta por capital rápido e em 
movimento, tal é impossível.  
 Durante toda a história do Design, as metáforas e as articulações com a Arte foram 
constantes. Esta relação é justificada pela incessante necessidade de reinvenção dos 
objectos e a originalidade e a superação dos seus próprios princípios são qualidades da 
Arte. Embora anterior, a aproximação entre Arte e Design torna-se mais evidente durante a 
eclosão da Era da Máquina: numa primeira fase a produção tentou reaproximar-se dos 
métodos artísticos, no Arts and Crafts com a génese de que Arte e Ofício são um só, depois 
através do Artesanato, até ao período da Bauhaus em Weimar com a divisa de que, para a 
produção, todos os criadores deveriam retornar ao Artesanato; mais tarde, na Bauhaus de 
Dessau, associou-se o Design e o projecto ao pensamento da Arquitectura. Na realidade, 
parece que o Design nunca subsistiu ou ficou reconhecido como uma actividade 
independente, de valores singulares como de facto o é. Mesmo assumindo um certo 
paralelismo com os valores da Arquitectura e um grande beneficio na relação com a Arte, o 
Design é um disciplina independente.  
  Com a Arte Moderna, houve como que uma explosão de estilos figurativos e abriu-se 
caminhos para novas formas de expressão visual e plástica. Por outro lado, na concepção 
dos objectos, a necessidade de incluir a Máquina no processo de produção proclamou por 
uma nova estética, estrutura, tratamento e aparência dos objectos que se adaptasse aos 
novos métodos. Até à época, a Arte tinha ficado responsável pelo gosto, pelos estilos 
figurativos e pela prática da estética e era maioritariamente a responsável pela educação 
visual do público. Por isso o estudo que deu resposta às novas carências da produção 
industrial tiveram de ter influência na Arte. Assim, a partir da Era da Máquina, os méritos da 
Arte começaram a estar salientes nos interesses da produção porque traziam tanto a 
possibilidade de estabelecer um diálogo entre as novas possibilidades técnicas, como a 
resposta à necessidade de uma criatividade invulgar e original. Queremos com isto dizer, 
que a co-relação entre a configuração formal dos objectos e a sua aparência é fundamental 
e o Design, mesmo antes da Revolução Industrial, sempre buscou inspiração estética, 
criativa e técnica na Arte.  
 Por outro lado, durante a evolução do Design e devido ao pensamento funcional 
colateral, a aproximação à Arquitectura foi inegável. "Considerada como a arte que engloba 
em si a urbanística, o artesanato e o desenho industrial" (Dorfles, 1988). A justificação para 
a proximidade entre o Design e a Arquitectura recaí nos princípios pelos quais os objectos 
arquitectónicos se regem. Reconhecida como a ‘arte do espaço interior’, por possuir uma 
espacialidade interna e externa, a Arquitectura compreende e delimita o espaço tanto do 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
162	  
interior como do exterior e consegue reunir em si quase sempre os dois pólos tão 
ambicionados pelo Design – o útil e o belo. Mas esta inspiração e orientação do Design, 
nem sempre beneficiaram a produção e os objectos. Vanni Pasca no seu texto "Design e 
paradigmas culturais" apelidou os objectos de Design de "pequena arquitectura", porque 
considera que se são objectos para incluir  numa habitação, então eles são arquitectura de 
menor dimensão que pertencem a determinado espaço do edifício. Temos de discordar. O 
Design não se restringe apenas ao projecto de objectos domésticos ou aos objectos 
utilitários, não está inserido apenas nos ambientes de habitação ou interiores, como a sua 
evolução pareceu delimitar, pode ser inclusive "(...) lazer, um momento de construção 
simbólica tanto para a elite como para a massa dos utilizadores (...)" (Quintavalle et al, 
1993). Acreditamos que a consideração de ‘design como pequena arquitectura’ é redutora, 
pode limitar a fluidez das formas, tornar os objectos pouco funcionais ou desconectados 
com a dimensão sensível dos utilizadores. Presenciámos a ineficácia desta orientação no 
De Stijl a nível estrutural e de manuseamento dos objectos, todavia o desenvolvimento 
material, e as formas pensadas consoante a função foram benefícios transpostos da 
Arquitectura, e não da Arte, para o Design. 
 Arte e Design têm uma conotação cultural inerente. Se a Arte é reflexo intelectual e 
espelha o alma de um povo, se é enunciação de "(...) uma época determinada, e na sua 
linguagem especifica, a fisionomia do mundo e as leis variáveis do espírito." (Francastel, 
2000), o Design é reflexo do pensamento, da identidade, do desenvolvimento de uma 
nação, não fossem os objectos parte integrante da história da nossa evolução. Porém, não 
contemplamos o Design como um movimento cultural, como sucede na Arte que abraçou 
várias correntes. Atribuímos ao Design uma actividade prática criativa com base na 
realidade factual, que partilha durante o seu processo, às vezes mais, outras menos 
princípios com a Arte e as técnicas artísticas. Ambos são abrangentes no sentido em que 
incluem no seu âmbito de trabalho, todas as outras áreas de intervenção humana que 
necessitam de objectos. Por isso, o Design pode de facto ter base na Arquitectura, na 
Engenharia, na tecnologia, na Ciência e afins.  Porque  no  fundo, Design é uma ideologia 
de trabalho inter e multidisciplinar de carácter social que assenta sobretudo no estudo das 
possibilidades culturais da forma. 
  
 
(28) Vanni Pasca (1958), é uma das maiores personalidades do Design italiano contemporâneo. Professor e 
investigador de Design é referência para o mercado mundial. Participa frequentemente como curador em várias 
exposições internacionais. 
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 O Design é a resposta reflectida, ponderada e experimentada ás carências práticas do 
Homem através das formas, materiais e estruturas mais eficientes, e como tal deve estar 
intimamente ligado e atento às características especificas dos donos dessas necessidades e 
à realidade social desses consumidores. Por exemplo, criar um recipiente de transporte de 
água para um país desenvolvido e com água canalizada, não é o mesmo que pensar no 
mesmo objecto para um país como a África do Sul, onde dezenas de quilómetros têm de ser 
percorridos para a recolha de água. Ora o mesmo objecto para a mesma finalidade tem de 
encontrar no Design duas soluções distintas que se adaptem às realidades e contextos 
sociais e culturais. Pois o Design não é universal em todas as suas formas, deve estar 
intimamente atento e ligado à experiência quotidiana onde intervém para que a ela se 
adeqúe da melhor maneira. A Arte por outro lado, e apesar de reflectir a cultura e a riqueza 
de um povo, não tem a obrigatoriedade de ter presentes qualquer tipo de compaixão ou 
sentimento solidário porque é expressão simbólica independente. O bom Design no inverso 
não deve nunca desprender-se nem da realidade cultural, nem da existência quotidiana, 
porque quanto mais integrado e familiarizado com as realidades, melhor as compreenderá e 
melhor solucionará as suas carências. 
 Sabemos que a novidade da transformação económica trazida pela Revolução 
Industrial foram as técnicas mecânicas, o que resultou no Design Industrial: "um processo 
de adaptação do produtos de uso, fabricados industrialmente, às necessidades físicas e 
psíquicas dos usuários ou grupos de usuários." (Lobach, 2009) Hoje numa era totalmente 
industrializada e numa sociedade de consumo, a máxima do Design está, de facto, assente 
nos métodos mecânicos e direccionada para a reprodução em massa. Aliado ao novo 
pensamento industrial, o Design trouxe à "categoria do útil" (Mumford, 2001), uma maior 
atenção à função e ao propósito, ao carácter utilitário dos objectos. Contudo, a 
comercialização dos produtos beneficiada e apoiada nas técnicas mecânicas e o 
crescimento imoderado do consumo originou um capitalismo que se globalizou durante o 
final do século XX que nem sempre favoreceu o Design ou a sua posição na sociedade. 
 Consequência das técnicas industriais e da imposição económica que promove o 
consumo desmedido e desenfreado, a qualidade passou a ser entendida no Design como a 
‘aptidão para o uso’, pelo mínimo custo de produção. A eficiência mecânica do processo 
produtivo, a selecção dos materiais e a escolha dos aspectos formais vivem hoje na 
tentativa da optimização e orientação dos produtos para o menor custo. “Vivemos em pleno 
conflito entre a matéria e a forma na intenção de desempenhar o uso do modo mais 
económico possível." (Castro et al, 1993) Este "conflito entre matéria e forma" é premeditado 
e reflectido e por isso, pacífico. Contudo, a qualidade no Design não poderá resumir-se a 
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uma economia da matéria, dos custos de produção e mão-de-obra, não quando tal postura 
puser em causa a durabilidade e manuseamento, e por isso a qualidade dos objectos e dos 
seus produtores e utilizadores.   
 O Design é universalmente pensado para o uso ou consumo humano e 
inevitavelmente, é definido pela presença e "(...) relação estreita com a quantidade, 
tecnologia e investimento (...)"  (Bonetto et al, 1993) Está irremediavelmente ligado à 
Economia e aos valores capitais que exploram os seus valores formais e estéticos, quase 
apenas e só com o intuito da venda e do consumo, descuidando todos os valores que 
acreditamos, compõem o bom Design. Este consumo está ligado à totalidade do Homem, 
um ser sensível, e à plenitude dos ambientes onde actua. Por isso, a dimensão de que o 
Design não deve isentar-se da teoria semiótica deverá ser sempre apoiada e valorizada de 
modo a conceder uma maior dignidade aos objectos e à sua relação com o Homem. Não 
podemos por força da Economia ou do Marketing, renunciar a este valor e deixar de assumir 
um papel orientador e de relevo para o Design, que em ultima instância não é "(...) senão 
algo espiritual, e precisamente por isto, não pode definir-se com uma simples fórmula." 
(Selle, 1975)  
 O tratamento da superfície, visto como algo supérfluo ou secundário, pensamento 
imposto pela revolução da Indústria, foi hoje abandonado para dar lugar a uma posição de 
destaque que confere uma dimensão valorativa e essencial para o apelo do gosto. A 
superfície é parte integrante dos objectos e é, regra geral, o primeiro meio de contacto com 
os mesmos. Portanto é conveniente elaborar uma definição para o Design que englobe esta 
vertente cujo "(...) carácter é relativamente autónomo do objecto" (Manzini et al, 1993) 
Desde os primórdios da produção de objectos, assistimos a um cuidado e um tratamento na 
procura pelo gosto e uma estética agradáveis, porque a superfície sempre prendeu a 
atenção do Homem, "(...) já que nela se podiam colocar os sinais gráficos da expressão 
simbólica" (Manzini et al, 1993). Depois de durante a Era Moderna ter sido descartada a 
decoração e a ornamentação, a cultura de consumo do século XX veio redescobrir "(...) o 
valor das superfícies e das variáveis sensoriais que elas são capazes de suportar." (Manzini 
et al, 1993, 1993) A superfície enquanto vertente identitária e de apresentação nunca se 
extinguiu foi, durante o Modernismo, conotada como imoral ou supérflua em prol da boa 
forma dos produtos.  
 A superfície substitui o limite estático do material aplicado aos objectos e é interface 
entre os dois ambientes, elemento mediador entre objecto e cliente. Actualmente já não 
depende do material que constitui o próprio objecto, pode ter um tratamento que se afasta 
por completo do seu material de fabrico. Vejamos alguns acabamentos dos móveis 
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contemporâneos em que a utilização da madeira é coberta na sua superfície por capas e 
tratamentos das mais variadas aparências, completamente dissociadas da sua matéria 
original. A superfície é a variante da produção dos objectos mais sujeita à Estética. Então, 
se tanto o tratamento da superfície, como a própria forma do objecto podem ser expressão 
simbólica e manifestação sensível no Design, ambos estão submetidos tanto a uma 
avaliação estética como à apreciação do juízo do gosto. Através da côr, do tratamento e do 
material o objecto pode conquistar ou afastar o público. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	    
           Figura 79 – Ipod Shuffle, Apple Design    
                    Fonte: apple.com 
 
 Segundo Daciano da Costa(29), "o Projecto é inalienável da Estética, mas não da Arte." 
Discordamos na medida em que atribuímos esta intransmissibilidade à Arte, a geratriz da 
Estética. O Design não se resume a "dar forma aos objectos fabricados pelo homem com 
uma finalidade objectiva e sem preocupações de qualidade de impliquem a subjectividade 
do gosto" (Mollerup et al, 1993). O Design como na Arte está submetido e sujeito ao 
fenómeno do gosto e sofre também ele de uma imposição estética. 
 Vejamos o exemplo de um objecto como o MP3 da Apple, o Ipod Shuffle (figura 79): é 
um objecto que pela sua estrutura prática se torna universal, a sua coerência entre a forma, 
a alusão da finalidade e a função estão presentes harmoniosamente. Porém o objecto 
ganha uma nova vida porque é comercializado em sete tonalidades para se tornar sem 
dúvida  mais  apelativo  a  todos  os  gostos.  Contudo,  a variação  de  tons  nada  altera  ou 	  
(29) Daciano da Costa (1930 - 2005), foi um dos mais destacados designers portugueses. O seu mobiliário de 
escritório tornou-se um clássico contemporâneo. Dos  espaços interiores de sua autoria destacamos alguns 
ambientes incluídos na Biblioteca Nacional e na Fundação Calouste Gulbenkian. 
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acrescenta à função útil e prática do objecto, embora lhe confira um ‘ar agradável’ e 
singular. 
 A Estética, tida como a filosofia da Arte, mas não apenas, é ciência da perfeição e do 
sensível, reúne numa síntese complexa, o esforço de inteligibilidade ou de compreensão da 
experiência sensorial. É um exercício discursivo e demonstrativo que, tendo as suas 
próprias regras, é independente do domínio sensível, mas que se desenvolve através de 
uma reconstrução imaginária deste. Deste modo, a Estética levanta hoje, como no passado, 
o problema da nossa relação significante com a experiência sensorial resultado da nossa 
relação com todos os objectos. Porque se por um lado, a Arte nos ensinou o fenómeno do 
Belo, por outro a produção dos objectos em geral não conseguiu desprender-se deste 
fenómeno.  
 A reacção humana aos elementos que tornam determinado objecto mais ou menos 
apelativos, mais ou menos belo é inevitável. Uma reacção natural consciente e inconsciente 
ao ser humano que é, de forma geral, um ser compassivo de reacção a todos os agentes 
que interagem com os seus sentidos. O olhar é inelutavelmente o sentido mais estimulado 
na nossa sociedade de consumo e o sentido estético está directamente ligado à observação 
visual enquanto primeiro meio de contacto. O olhar é como que o veículo da imagem para o 
interior (coração e cérebro). O encantamento por determinada coisa pode resultar das 
características formais, materiais e estilísticas implícitas no objecto, mas pode também 
nacer de uma sensibilidade estética mais susceptível.  
 A Estética pertence a um plano da existência humana que, nós Homens, não 
desejamos conhecer cientificamente nem ambicionamos mediar mas, que ansiamos pura e 
simplesmente por sentir: a experiência do Belo ou a ‘experiência estética’, prende o 
observador ao estético, mesmo depois deste abandonar a presença dos objectos, artísticos 
e não artísticos. Este desejo demonstra que o estético não pode ser aprisionado nas obras 
de arte. Ele transcende  as obras de arte. Podemos definir a experiencia estética como um 
estado afectivo, de agrado, de prazer, encanto ou fantasia, resultante da apropriação 
subjectiva (ilusória) de um determinado objecto. Pode pois resultar da interpretação de uma 
representação simbólica, qualquer que seja a sua origem, no Design ou na Arte. 
 Ora, esta conotação estética no nosso mundo subjugado ao consumo e ao lucro é 
valor acrescido para a produção, porque fomenta o desejo da posse e nutre o juízo do gosto 
de modo ecuménico. A transferência da Estética para a produção de objectos serve de 
estímulo para o processo comercial a que maioritariamente os objectos de Design se 
destinam. Por sua vez, Herbert Read defende que na produção industrial, o maior objectivo 
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da Arte deverá ser o de "(...) estabelecer uma harmonia entre as qualidades de um objecto 
(material, fabrico e função) e as qualidades incidentais da beleza." (Read, 1961) Podemos, 
de certo modo, reclamar a Arte como meio capaz de transferir sensibilidade, harmonia e 
algum carisma aos objectos industriais e utilitários. 
 Se tanto a Arte como o Design dependem da Estética, ambos estão condicionados a 
uma avaliação do gosto e do público. Mas se um está submetido aos valores intelectuais, 
emocionais e subjectivos, o outro está ligado a princípios práticos, racionais e objectivos que 
a aplicação da Estética pode inebriar.  
 Mas, o que nos leva a sentirmo-nos mais ou menos atraídos por determinada 
configuração de um objecto? Tal motivação pode florescer de modo consciente, ou no 
inverso, ser inconsciente. Se o objecto é eleito ou atraí o individuo depois de uma reflexão, 
pensamento, observação racional e comparativa com outros objectos de função semelhante 
e aparência diferente, então esta é uma atracção racional, calculada, ponderada e 
adequada às necessidades reais do individuo. Mas, se no oposto não existir uma reflexão 
absoluta sobre o particular, um investimento do pensamento na avaliação do objecto que 
justifique ou isole o elemento atractivo, então o fascínio presente é despontado de modo 
intuitivo e inconsciente no observador que é levado à compra porque se encanta 
esteticamente pela aparência do mesmo. Vários foram os estudos de Marketing que 
aprofundaram, exploraram e se aproveitaram exaustivamente desta dimensão sensível do 
Design que a partir da Estética torna os objectos apetecíveis e insensatamente irresistíveis.   
 Se olharmos retrospectivamente para a História, apercebemo-nos que a evolução e 
transformação dos objectos em raros casos ficou limitada ao aperfeiçoamento técnico, 
material, mecânico ou prático, e muito se concentrou na procura de uma aparência 
esteticamente mais agradável. A beleza que observamos e conferimos à Estética é como 
que a percepção de um infinito indefinível, para um finito. Analisemos, por exemplo, a 
evolução do computador, um objecto muito presente e útil no nosso quotidiano: o primeiro 
processador de informação computorizado possuía proporções descomunais, formas 
grotescas de construção nitidamente industrial, impossíveis de incluir num ambiente 
doméstico. O avanço informático e tecnológico transformaram o computador num "PC" (em 
inglês personal computer) de dimensões tão reduzidas que se tornou transportável, o que 
obrigou à reflexão e ao redesign do objecto, à procura por atributos belos aparentemente 
personalizados e em conformidade com o desejo de identidade que procuramos 
inconscientemente nos objectos pessoais. A função do computador não se alterou, mas a 
sua utilização generalizou-se nas ultimas décadas o que careceu de uma ponderação a 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
168	  
nível material, da produção e da estética. Foi ao designer que coube a função de repensar o 
objecto, tornando-o mais adequado, agradável e apetecível aos diferentes utilizadores.  
 No Design, a Estética passou por três fases fundamentais: primeiro como valor 
fundamental, depois e com o Modernismo passou a ser secundária e hoje é valor a ter em 
conta, embora não seja fulcral para a função.  Devemos no entanto sublinhar que, apesar de 
muito se ter escrito sobre a possível conotação sensível da produção mecânica, embora a 
produção não obedeça a nenhuma norma Estética universalmente reconhecida. Os objectos 
no geral, como as estruturas arquitectónicas, o mobiliário, e os utensílios, não são regidos 
por uma lei de proporção estética especifica. devem ser pensados primeiro a partir da sua 
função, propósito, gestão, aplicação material, consumo e mais recentemente, impacto 
ambiental. Tal tratamento desponta fortuitamente no consumidor uma atracção intuitiva e 
natural porque a eficiência formal e utilitária pode tornar-se quase como elemento sensível 
de apreciação, semelhante à estética na Arte. Contudo, nada é assim tão linear, e como tal, 
reconhecemos em todo o nosso panorama quotidiano muitos objectos industriais que 
carecem de um factor/valor estético e que, por serem puramente dedicados à função para 
que foram idealizados, estão isentos de conotação sensível. Um parafuso, uma turbina de 
um navio, uma retroescavadora,  dificilmente são consideradas formas belas, mas de facto, 
elas são belas na medida em que desempenham na perfeição a tarefa para a qual foram 
projectadas. O Belo na Estética da Arte, tem no geral uma definição vaga e contraditória 
ligada ao mundo sensível, das ideias e dependente da experiência visual, mas no Design a 
Estética pode estar intimamente ligada tanto à beleza do objecto, como à função que este 
concretiza, no geral ao lado prático dos objectos. Devemos pois ter presente que a Estética 
está presente de modo universal nos objectos porque o Homem é um ser visual, mas no 
Design, a Estética é uma outra coisa, explorada de modo consciente e premeditado, é 
vertente da aspiração do desejo do lucro e do sucesso de vendas, o oposto da Arte.  
 A dimensão estética poderá pois conferir aos objectos uma conotação singular,  uma 
conotação ilusória, num jogo de linhas elegantes e proporções precisas que seduzem e 
incitam ao gosto do banal e do produzido em massa. A qualidade estética de um objecto de 
Design é, como todo o seu processo de criação, racional e direccionado para uma recepção 
positiva. É verdade que o factor estético no Design é "(...) só um dos muitos a ter em conta 
pelo designer industrial. Porém não é o principal, nem o predominante" (Maldonado, 1977). 
Contudo, no pensamento presente o Design está intimamente associado a formas 
agradáveis e apelativas, e apesar de não ser primordial no processo, a Estética é parte 
integrante e importante no pensamento de Design. Na nossa pesquisa depurar estes valores 
torna-se essencial porque aproxima estreitamente a Arte - o culto do Belo – e o Design que 
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absorve a veneração da beleza. Porque, no fundo ambos servem uma função formal que 
aspira a uma apreciação sem observação de significado ou conteúdo. 
 Na Arte, o objecto nasce de um processo natural e espiritual, involuntário e genuíno, 
de uma expressão livre e desconectada de intenção objectiva com obrigatoriedade de uma 
interpretação singular, no Design é o inverso e a procura ou aspiração de valores estéticos 
baseia-se numa espécie de gramática da configuração, estudada, observada e premeditada. 
No Design a expressão simbólica deve traduzir a função e a utilização adequada do objecto, 
na Arte a obra poderá ou não traduzir o motivo da sua expressão. 
 Importa então ter presente que Design e Arte abonam ambos de uma dimensão 
estética, mas esta está directamente dependente do gosto apreciativo do público. Se a 
Estética é tradutora do Belo, essa beleza está sujeita a uma avaliação que está subordinada 
ao gosto particular de cada individuo. Pois a beleza não é mais que a nossa opinião, 
nascida das nossas impressões pessoais. Aos criadores, artista e designer cabe a missão 
de uma cultura visual e conhecimento do gosto, que conduza e eduque o olhar do público. 
Esta educação do gosto deve derivar, no público e nos criadores, de uma apreensão 
intuitiva da forma e de uma certa experiência, de uma cultura visual que ao longo da História 
nos tem sido repetidamente transmitida e orientada pela Arte.  
 Inevitavelmente, as linhas estruturas e a aparência dos objectos adaptam-se à época e 
à ‘moda visual’ na qual se inserem, por isso é natural que hoje, além de objectos mais 
funcionais e eficientes, tenhamos objectos esteticamente mais agradáveis, harmonizados 
com os ambientes e em conformidade com o avanço tecnológico e científico. 
Provavelmente, e pegando novamente no exemplo do computadores, daqui a dez, vinte 
anos iremos achar grotescos e ultrapassados aqueles modelos que hoje consideramos 
modernos. em última instância, o Design consegue fazer a ponte de entendimento entre Arte 
e Técnica e justifica "(...) aquelas duas incompreensíveis constantes estéticas que é habito 
definir por «estilo» e «moda»." (Dorfles, 1988)  
 A Arte tem desde sempre educado o público, visual e formalmente através do ritmo, 
das proporções, das côres, harmonias e elementos constituintes das obras. Mesmo perante 
os movimentos artísticos mais vanguardistas e de ruptura, o público, mais cedo ou mais 
tarde, acabou por se habituar e ceder ao arrebatamento pelas novas formas, composições e 
triunfos do estilo de cada época. Neste sentido, a Arte tem contribuído particularmente para 
uma adaptação do público às formas em constante mutação, porque de modo geral, "(...) a 
penetração das formas de arte livre é mais rápida do que  da arte aplicada." (Francastel, 
2000) Daí que tenha sido um processo natural aquele que, em pró da tentativa de tornar a 
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aparência dos objectos mais belos, levou à adopção dos estilos artísticos pelo Design 
Gráfico ou Comunicação Visual e Design Industrial. Quer na côr, quer na forma, no ritmo ou 
no movimento das composições, a influência da Arte no Design é inegável. A partir da Arte 
Abstracta esta relação foi mais assumida, e durante todo o Século XX assistimos a uma 
estreita relação das formas estéticas na Arte e no Design. 
 Estilo na Arte é diferente de estilo no Design. Na produção do Design tem que vêr com 
a técnica aplicada às composições, tem a vêr com a aparência dos objectos, com as linhas, 
côres e configuração de aspecto: tradicional, rústico, contemporâneo, minimalista, são 
adjectivos utilizados para identificar um estilo no Design. Na Arte, o estilo está ligado à 
aparência, mas numa dimensão identitária, classificativa e de caracterização numa 
aproximação ou associação aos movimentos artísticos que marcaram uma época: abstracta, 
realista, expressionista, arte nova, servem na Arte de epítetos para reconhecer um estilo 
artístico. 
 À excepção dos elementos naturais e orgânicos, tudo é produto de Design. Nem 
sempre temos esta ideia presente, mas a verdade é que todos os objectos e elementos 
artificiais que nos rodeiam e acompanham as nossas tarefas têm origem no Design e na 
teoria do projecto. Os seus objectos podem assumir milhares de formas e inúmeras funções. 
A sua realização pede por um investimento de quatro tipos: 1. de tempo do criador que deve 
reflectir, investigar e reunir-se de uma equipa multidisciplinar (caso necessite) para 
encontrar a forma ideal; 2. e de empreendimento monetário; 3. da tecnologia: se por ela 
assumirmos uma técnica que é inerente ao Design, mas que todavia poderá não ser 
tecnológica e sim manual; 4. e da quantidade: que poderá não ser em massa, pois os 
objectos de Design podem ser produzidos em número reduzido ou singular - se assim fôr, a 
aproximação à Arte é novamente estreita. 
 Vejamos o exemplo de um cruzeiro de luxo, é produzido um único exemplar ou quanto 
muitos outros poucos navios com pequenas variantes, mas ele não deixa de ser um 
exemplo de Design de grande proporção porque existem aspectos técnicos, e em última 
instância estéticos que o tornam Design. O mesmo sucede com os produtos que exigem 
grande perícia e cuidado nas fases de projecto, experimentação e fabrico, concebidos para 
serem exemplares únicos. Além disso, hoje é cada vez mais comum a produção de objectos 
em pequenas séries, normalmente numeradas, e que pelo seu número limitado lembram as 
pequenas séries de cópias da Escultura ou da Gravura. Normalmente associadas a um 
Design de autor e por isso mais exclusivo, este tipo de objectos tem de facto e num 
ambiente de clientes vaidosos, uma conotação próxima das obras de arte. Contudo e apesar 
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de não deixarem de ser Design, os exemplos enunciados não são regra no Design, hoje 
vulgarmente associado à quantidade e produção industrial.  
 A Arte constitui-se por uma organização pouco definida, é "(...) um facto mental cuja 
realização física pode ser confiada a qualquer tipo de meio" (Munari, 2009), sob múltiplas 
disposições e estilos. É expressão do sentimento e do intelecto que em forma de objecto 
artístico deve conduzir ao prazer do belo, à reflexão sobre determinado assunto ou objecto 
ou à contemplação pura. Existe por si só e não tem um fim em si mesma, embora seja 
fundamental para o pensamento, educação e experiência cultural de uma sociedade. Sobre 
a Arte poderemos dizer que cumpre vários fins, mas nenhum se lhe torna objectivo ou 
finalidade. Devemos contudo manter presente que, por possuir um estatuto social tão 
particular, "(...) a arte não é um produto do acaso, é o resultado feliz obtido ao fim de 
insistências, de tentativas empíricas. (...) exige uma consciência clara e uma vontade" 
(Francastel, 2000) Apesar da impulsividade, "(...) toda a arte é, igualmente, fruto de uma 
lenta e apaixonada e, por vezes, fatigante conquista" (Dorfles, 1988) no campo quer da 
Estética, quer da Técnica. Porém, a vontade ou intenção numa obra de arte tem como 
referimos anteriormente uma interpretação livre, que poderá ou não corresponder à intenção 
do criador.  
 No Design, a função é a sua motivação de existência e a missão do projecto é a de 
comunicar a intenção e desempenhar a função a que se propõe. Portanto e para que 
desempenhe este objectivo especifico, o Design requer de um processo que componha e 
planifique o seu projecto e, ao mesmo tempo, sirva de organização à actividade do criador. 
O Design não se rege apenas sob o mote da funcionalidade ou qualidade do objecto, o 
problema que o move é essencialmente o da necessidade de resolução da problemática 
desse mesmo objecto. 
 Composto por uma recolha prévia de informação sobre a área a intervir, o Design deve 
assentar numa reflexão sobre o estudo e metodologia a adoptar a que deve seguir-se o 
ensaio de protótipos com o intuito primordial da qualidade que ditará a forma e o material 
mais convenientes para o objecto. Renato De Fusco defendeu uma estrutura imutável, um 
procedimento constante composto por quatro factores que resumem o Design a um 
processo: "projecto, produção, venda, consumo". Estes quatro momentos são para Fusco 
"sequencias", "indivisíveis" e inevitáveis nos objectos de Design e dentro deste pensamento 
descarta todos os outros aspectos dos Design que aparta para um "(...) cariz estritamente 
cultural ou predominantemente industrial ou apenas comercial (...)" (Fusco et al, 1993). 
Tentaremos descrever melhor estas quatro fases: 
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 O projecto de Design abrange as mais variadas situações potenciais, desde a escolha 
da tecnologia motriz, da selecção da matéria e do estudo da forma função, ao estudo da 
reacção do público, passando pela preocupação da economia de produção e devidas 
campanhas de venda. No entanto, é impossível que um só projecto de Design abranja todas 
estas vertentes. 
 Além dos estilos figurativos e de uma estética tratada de modo semelhante, também 
as técnicas artesanais associadas tradicionalmente à Arte são transversais e transpostas 
para o projecto de Design. "Salvo raras excepções, não há nenhum modelo de um sector 
industrial, seja ele qual for, que não envolva um trabalho à mão, modificado no estádio do 
protótipo ou durante a produção." (Fusco et al, 1993) Ainda hoje, na indústria automóvel são 
utilizados moldes, realizados à escala 1:1, e elaborados com argila para poderem ser 
facilmente aperfeiçoados e em pequenas alterações sem risco de grandes custos antes do 
automóvel ir para produção mecânica.  As técnicas usadas nos moldes na fase de projecto 
são em muito semelhantes às utilizadas na Escultura, mas com a diferença de um objectivo 
muito especifico, a confecção de um automóvel (objecto de uso). 
  De modo a concluirmos de vez esta matéria devemos interiorizar que "não é possível 
estabelecer uma distinção nítida entre projectos industriais, com base nos antigos 
parâmetros do trabalho manual, tecnologia industrial, produção em série ou feita por 
medida. Do mesmo modo que o artesanato não é invenção pura, também a indústria não é 
mera construção e, assim, o «projecto» de design não pode ter regras precisas, se bem que 
tenha de haver directrizes para a sua realização." (Fusco et al, 1993) A ‘invenção pura’ tem 
de estar destituída de intento, e quer no Artesanato, quer no Design não está, só a Arte é 
pura, sincera nas suas intenções. Se na Arte o projecto da obra de arte é o produto final, no 
Design o projecto "deve ser apenas a manifestação de uma intenção", não é o produto 
acabado. 
 O projecto de Design requer por experimentação antes da produção do objecto para 
venda. Os moldes ou os modelos fabricados durante a fase de projecto e antes da produção 
dos objectos fazem parte deste processo de experimentação e serve, muitas vezes, de 
estudos de caso para produtos e processos que auxiliam a uma maior compreensão e 
entendimento do problema.  
 Da produção no processo de Design podemos dizer que é "(...) o estádio intermédio 
entre a conceptualização e a utilização dos produtos fabricados, como fase que os 
materializa e que, simultaneamente, leva informação do designer ao consumidor e no 
sentido contrário." (Fusco et al, 1993)  
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 A fase da venda está no Design completamente sujeita à Estética e ao gosto do 
cliente, embora hoje tal também suceda na Arte, a obra de arte não deve servir o propósito 
de satisfazer a comercialização, a Arte manifesta-se sim para alimentar a alma e o espírito 
tanto daquele que lhe dá vida, como de quem a observa. No Design, a venda é como a 
compensação dos esforços da produção e do projecto. 
 A penúltima fase no processo de Design sob a teoria de Fusco, a venda "(...) deu lugar 
a uma utilização imprópria dos materiais e das tecnologias e, por assim dizer, atrasou a 
evolução do gosto" (Fusco et al, 1993) Infelizmente o desenvolvimento industrial prejudicou 
tanto a qualidade, a evolução estética e consequentemente do gosto do público assim como 
a sua abertura a objectos mais actualizados. A venda, acompanhada do consumo numa 
sociedade em crise de valores humanos, é soberana porque o Homem vive cada vez mais 
na ideia de poder substituir as relações emocionais e susceptíveis pelos bens materiais. A 
venda é inerente ao objecto de Design mas, a nosso entender, nunca poderá ditar a par do 
consumo, os princípios do Design porque lhe transferem uma desonestidade, um interesse 
comercial pelo qual o projecto não pode reger-se porque põe, sublinhamos novamente, a 
qualidade, a função e a durabilidade dos produtos em causa. 
 A fase de consumo é aquela em que o empresário e o Mercado mais ambicionam por 
ter sucesso. Apesar desta ser a última fase do processo de Design definido por Fusco, para 
ser bem sucedido o investimento do designer actual nesta fase começa no momento do 
projecto. Sabemos que por isso e por ser uma preocupação actualmente tão prioritária, que 
o consumo é hoje uma obrigatoriedade limitadora e desonrosa para a qualidade dos 
objectos. É certo que o Design subsiste e existe para o consumo, mas este não pode 
representar a prioridade desonesta e sem escrúpulos que assistimos. Os preços e a 
conotação comercial dos objectos tornaram-se factor de demarcação do valor qualitativo, de 
exclusividade e de status: um produto torna-se mais ou menos valioso conforme a sua 
conotação comercial e número de exemplares fabricados, não pela qualidade. Esta postura 
aniquila qualquer príncipio democrático que devia ser  intrínseco ao Design. Porque se a 
Arte tem a capacidade de universalizar a comunicação, o Design possui a competência de, 
através do aperfeiçoamento dos objectos, democratizar a comunicação e o bem estar geral, 
devendo por isso exaurir as desigualdades sociais, não acentuá-las. Um príncipio 
democrático numa realidade onde existe uma grande desigualdade de preços e um 
desajustamento com a realidade económica dos clientes é contraproducente e empurra o 
Design para um elitismo indesejado.  
 Importa dizer que as quatro fases que compõem o processo de Design podem estar 
presentes parcialmente ou na sua totalidade sem por isso deixarem de concretizar bom 
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design e bons objectos, e aqui divergimos com a definição de Fusco quando afirma que para 
ser objecto de Design o produto tem de passar pelas quatro fases – "projecto, produção, 
venda, consumo". Se o Design sofre transmutações de adaptação e na tentativa de 
compreender a realidade para a qual trabalha, então nessas realidades poderá não 
necessitar de todas as fases proferidas por Fusco.  
 Design é sinónimo de projecto e este projecto é resultado de uma metodologia 
organizada, então podemos dizer que Design é metodologia do projecto.  
 A expressão artística tem base num sentimento efémero, é extraída de uma 
experiência, de um ambiente ou atitudes intelectuais que obtiveram efeito inquietante no 
artista e que ele exprime consoante o seu temperamento. A Arte pode ou não ser resultado 
de um acto consciente e com figuração pré-definida, é livre de ser natural e espontânea. É 
materialização das leis fundamentais do espírito, isenta no seu processo de concretização 
de limites, fim ou de uma técnica organizada convencionalmente. As faculdades de criação, 
de apreciação e interpretação na Arte, não são fixas e por isso a constituição de um 
processo faseado que organize o processo artístico, torna-se vago ou impossível. Poderá 
dizer-se sobre a Arte que é a forma de uma intenção ou reacção polémica porque conduz a 
uma tomada de posição, é significado e interpretação. No inverso, e devido ao seu carácter 
de finalidade pré-definida, o Design necessita obrigatoriamente de uma organização do seu 
processo para garantir o sucesso do seu principal objectivo: a funcionalidade. 
 Resultado de processos que requerem o uso da criatividade e da imaginação fértil, Design 
e Arte proclamam nos seus processos de criação, por mentes que pensem de modo invulgar e 
que quebrem o comum. Ambos glorificam e procuram tanto pela novidade, como pela 
originalidade, mas na Arte está presente um duplo carácter - situado entre o real e o imaginário 
– e este reflecte-se nas linhas, nas composições, nas plataformas da Arte, enquanto no 
Design, esta aspiração ao novo, tem base no real, nos factos da verdade e da ciência, não 
na manifestação espontânea. Ao depender de terceiros, do cliente e do investidor, o Design 
tem de manter o fenómeno da novidade, tem de viver a par das constantes actualizações e 
novidades técnicas e tem também ele de ser sinónimo de inovação.   
 Além das soluções estéticas, formais e materiais, ao Design, alinhado com a 
Engenharia e com a Tecnologia, cabe a responsabilidade do processo evolutivo dos 
objectos. Influenciado pelo meio empresarial, pela comunidade, pelo mercado, e sujeito às 
variáveis da Estética, da ética e da moral, o Design é dependente da Economia e da 
Politica. É parte tão integrante do mundo que hoje seria impossível idealizarmos uma 
realidade sem Design. Desde os objectos mais simples aos mais complexos, o Design tem 
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sido responsável pelas soluções mais originais e eficientes. Vejamos o exemplo de um clipe 
de papel: um objecto simples, de forma e uso comuns, agradável e fácil de usar. Um objecto 
no qual provavelmente nunca ou raramente pensamos, e que por estar tão bem resolvido e 
nos parecer tão banal, simples e insignificante desvalorizamos em certa parte o seu 
interesse e carácter instrutivo. 
 Porém, mesmo os  objectos mais simples e aparentemente bem resolvidos são fonte 
de estudo e matéria para o Design, foram alvo de um processo de investigação e 
experimentação que procurou por um aperfeiçoamento e actualização das formas, das 
matérias e dos métodos utilizados para a produção dos mesmos. Concordando com Tomás 
Maldonado, acreditamos que "o design industrial parte do princípio que todas as formas 
criadas pelo homem têm a mesma dignidade. O facto de alguma forma ser dedicada a uma 
função mais especificamente artística que outras, não invalida a certeza deste princípio." 
(Maldonado, 1977) E vai mais longe quando afirma "na realidade, uma pintura realiza uma 
função distinta de uma colher, mas uma colher também é um fenómeno de cultura." 
(Maldonado, 1977) Mas os objectos de Arte e Design são, de facto, diferentes, dedicados a 
espaços, utilizações e públicos diferentes.  
	  	   	   	   	   	  	  	  	  	    
           Figura 80 – Clipe de Papel     
       Fonte; pt.all-free-download.com 
 
 O objecto artístico que fomenta o nosso imaginário é  "(...) verdadeiramente, um 
objecto de natureza especial, um objecto figurativo, ou seja: uma espécie de sinal mediador 
que não é nem o modelo, nem a imagem surgida no cérebro do artista, nem a imagem 
elaborada por ele no termo do seu trabalho, nem a imagem que apareceu – diferente – ao 
espírito de cada espectador." (Francastel, 2000) Embora a Arte não possua uma função em 
si mesma, a obra artística possui uma utilidade, física e extra-sensorial, "(...) é o conjunto 
das reacções interpretativas que suscita (...)" (Eco, 2008) Sob posse ou observação, Arte é 
sinal de educação e riqueza, composta por sinais e elementos insinuantes de significação e 
alusivos à meditação que tanto conduzem ao prazer da contemplação, como suscitam 
interpretações sensíveis (humanas), que podem ter reflexo ou impacto na vida quotidiana do 
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observador. A obra de arte "(...) é o produto único de uma actividade que se situa, ao 
mesmo tempo, no plano das actividades materiais e das actividades imaginárias dum dado 
grupo social." (Francastel, 2000)  
 Se a obra de arte é capaz de nos fazer sentir e valorizar emoções inéditas, o objecto 
de design que obedece às regras da qualidade não é menos capaz de o fazer, mas 
enquanto na Arte as experiências estão ligadas a uma experiência imaterial, aliadas ao 
sentimento e à emoção. O objecto de design está ligado à experiência física, à relação da 
coisa com os sentidos numa dimensão prática. De intenção concreta, pragmática, de 
utilidade, o objecto de design pode ter inúmeras configurações e usos, é materialização de 
algo natural ao Homem mediante uma intenção. Os dois, objecto de arte e objecto de 
design, são pontos de vista opostos, manifestações ou expressões, através de actividades e 
modos de expressão diferentes, uma realidade exterior ao Homem, mas que com ele 
interfere.  
 Ainda no que toca à obra de arte, podemos salientar, é acto e acontecimento único, 
mesmo a  "(...) arte da Gravura é singular numa primeira fase – a chapa é única (...)" 
(Goodman, 2006), assim como a Pintura nos seus suportes mais invulgares é ímpar e única 
e a Escultura por meio do molde também é singular. O mesmo objecto na Arte consegue 
tocar a inúmeras pessoas. O objecto de Design é, como observámos, repetido, produzido 
em série e na intenção de chegar um a um à posse ou domínio do maior número de 
indivíduos. No Design a repetição é a tentativa de tornar o objecto acessível ao maior 
número de gente.  
 Apesar de inerente a ambos, nem o Design, nem a Arte são uma mera questão do 
gosto, quer seja uma obra de arte ou um objecto comum, são fruto de uma intenção 
particular criativa que ambiciona uma reacção e uma relação com o público, e sem ele a 
duas existências perdiam sentido. "Podemos considerar que é o público – os consumidores – 
que decide o sucesso ou o fracasso de um novo produto" (Fusco et al, 1993) Mas dentro dos 
dois conceitos, o público assume posturas diferentes. 
  O público do Design é predefinido, estudado, observado e investigado, por isso a 
utilização de seus produtos torna-se muitas vezes involuntária: porque os objectos são parte 
integrante e de tal modo enraizada nas nossas vidas hoje vivemos quase inconscientes da 
sua presença. O público no Design deixa de ser observador e torna-se no utilizador porque 
mantém com os objectos uma relação frutuosa. Estes por sua vez, podem ter uma dimensão 
pública ou privada: quando falamos de objectos privados referimo-nos aos objectos 
domésticos, de uso pessoal e caseiro (electrodomésticos, mobiliário), por objectos de 
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carácter público aludimos aqueles de utilização colectiva (mobiliário urbano, máquinas 
portageiras). Existem pois objectos de design singulares e neste carácter singular e 
particular, aproximam-se das obras de arte, contudo produtos de Design dificilmente se 
poderão tornar Arte, muito em parte devido à predisposição para uma finalidade concreta e 
pré-estabelecida antes da concepção. Mais do que nunca, o Homem não tem escolha ou 
alternativa ao consumo, convívio, interacção ou contacto com os agentes do Design e num 
ambiente artificial o Homem utiliza-o com naturalidade sem grandes reflexões ou 
embaraços.  
 O observador da Arte é voluntário, desloca-se e procura por um contacto, mantendo 
uma relação com uma conotação quase de tributo para com as obras de arte. Como não 
tem uma utilização prática definida ou obrigatoriedade de uso, o público não se torna 
utilizador e sim fruidor na Arte, a sua conotação é linear: quando exposta, a obra de arte 
torna-se pública. No entanto, o público da Arte está cada vez mais distante da sua 
contemplação porque a Arte está ainda muito confinada aos espaços para si dedicados - 
museus, galerias, academias. 
 A Arte é tradução e emancipação de um acto singular, e "a obra conta-nos, 
expressa-nos a personalidade do seu criador na sua própria rede de existência" (Eco, 2008) 
porque a Arte é promotora da individualidade dos seres humanos, criador e observador. O 
Design é uma acção de ordem impessoal, em que a criação não é realizada segundo as 
necessidades de expressão interior do criador, como acontece na Arte, é pensada em função e 
a partir da necessidade de terceiros. Com a produção de objectos à escala industrial, o 
impessoal e o plural prevalecem sob o pessoal e singular que passa a existir como quimera, 
como detalhe ilusório que conduz a um pensamento enganoso de hipótese de escolha. Por sua 
vez, a reprodução quantitativa ampliou igualmente a imposição da procura pela exigência 
qualitativa e impôs o dever da contenção e medição das quantidades da produção, mas tal 
esforço foi ilusório, porque o Design serviu sempre as vontades e ambições do Homem sob 
a justificação da tentativa de democratizar o Mercado, e assim aproveitou-se 
desonestamente dos meios e técnicas da Arte. Por um lado, em resposta à paixão do 
mundo contemporâneo pela Informação e por outro lado como solução e combustível de um 
consumo desajustado às necessidades reais, em pró do consumo, o Design perdeu-se 
gradualmente num individualismo concentrado na relação com a Máquina e nos valores 
comerciais em detrimento do atingir do pluralismo e da maior acessibilidade dos objectos. 
 É necessário colmatar esta situação ou ausência de mérito com a transposição dos 
valores de singularidade da Arte. Só com a relação intima entre Arte e Design é possível 
compreender as verdadeiras potencialidades tanto da Máquina, como do  Design.  Ao artista, 
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como ao designer cabe a tarefa essencial de contrariar a tendência de uma banalização, e 
de combater a ausência de valores honestos e democráticos para os objectos. Ou melhor: 
"A utopia social do design tem que invocar pela liquidação das normas falseadas da 
comunicação e criar através do design as premissas de uma comunicação livre dos 
imperativos do poder" (Selle, 1975). 
 Arte não é apenas "formar por formar" (Eco, 2008), é contemplação, intuição irracional, 
é sentir e pensar assim como Design não é apenas fenómeno da moda ou agente 
económico, é pois uma transformação profunda dos nossos hábitos a partir dos objectos, 
resultante da evolução técnica e científica, é comunicação intencional que "deverá ser 
recebida na totalidade do significado pretendido pela intenção do emissor" (Munari, 2009). 
Deverá ser o gosto pela inovação e pela qualidade, um  modo de estar e melhorar a vida. A 
Arte "(...) está estreitamente ligada às formas de acção" (Francastel, 2000) e com a criação 
de objectos figurativos. Ora, tal princípio figurativo rege quer o Design quer as Artes 
Plásticas porque ambos têm uma dimensão cognitiva, organizam o mundo, utilizam modelos 
e procuram uma ordem para o caos a que tende a Humanidade, e em última instância os 
dois podem ser considerados Arte, ambos partem das ideias, da comunicação e da 
linguagem. Contudo como observámos, não os torna uma mesma coisa, são materializados, 
movidos por propósitos distintos, quase antagónicos. O Design é a arte do compromisso, da 
praticidade e da racionalidade, é projecto,  a Arte é a faculdade da emoção, da imaginação e do 
humanismo, da subjectividade e da espontaneidade  numa dimensão que por ser tão sincera se 
torna algo moral e, por isso poderá aniquilar os princípios menos honestos que o Marketing 
trouxe ao Design. 
 Embora distintos e ao serviço de orientações diferentes, há na Arte e no Design uma 
princípio, uma essência transversal, "(...) há algo que as une, um método objectivo, uma 
sinceridade projectiva, uma honestidade profissional, a autenticidade de um ofício." (Munari, 
2004) 
 A materialidade deve dar lugar à imaterialidade no Design para este poder voltar a 
aproximar-se do público e compreendê-lo, para poder servi-lo e beneficiá-lo ao invés de explorar 
os seus desejos e interesses estéticos ou materiais e deve aproximar-se da Arte de modo a 
reacender as qualidades sensíveis, democráticas e valorizar a singularidade dos indivíduos. 
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2.4 Artista e Designer 
 
"O homem que faz algo converte-se potencialmente e parcialmente em artista no momento em que expressa um 
sentimento e incita a uma reacção." 
 
Herbert Read, "Arte e Industria, Princípios do Diseño Industrial", 1961 
 
 Sensivelmente, desde o séc. XVI, que a civilização no geral procurou por uma 
especialização para a Arte. O artista, até então assumido como um ser polivalente, alguém 
disposto a implantar os seus conhecimentos em qualquer das vertentes criativas (Pintura, 
Escultura, Arquitectura, Artesanatoetc.), segundo as necessidades sociais, a partir do 
pensamento Humanista, passou a especializar-se numa única via de expressão e da 
produção. Consequentemente, tal suscitou uma distinção radical e pouco justa para os 
criadores que passaram a dividir-se em três grupos: o artista que produzia para satisfazer 
um propósito, o artista construtor e arquitecto e o artista plástico que criava objectos (na sua 
maioria, sem utilidade prática) para admiração, contemplação e exposição. Contudo, importa 
salientar que o último grupo referido terá sido repetitivamente privilegiado e superiorizado 
relativamente aos outros a partir da Idade Moderna e durante a época Contemporânea. Tal 
não pode continuar. 
 Nunca como hoje assistimos a tantas transformações no mundo da Arte e do Design. 
Estão ambos em constante mutação e actualização das técnicas de trabalho, dos materiais 
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e ferramentas. Um e outro são constantemente postos em causa, pois estão sujeitos ao 
progresso tecnológico e científico e por isso a frequentes modificações de carácter evolutivo.   
 Muitos criadores dedicam o seu trabalho aos moldes tradicionais e numa orientação 
intimista e individualista, outros há que procuram por novas vias e meios, novas vias de 
conhecimento de expressão e comunicação mais inclusiva e pluralista. Há aqui um 
afastamento que nos comprova uma orientação distinta e que nos guia para uma rotura 
entre criadores: de um lado os continuadores das técnicas antigas – os artistas – do outro o 
investigador de novas técnicas, um "(...) operador que trabalha em grupo, em contacto com 
os materiais e técnicas do mundo industrial" (Munari, 2004), ou seja o designer. Com ele 
nascem os objectos de uso com assumido valor estético. Não associamos a sua origem à 
Revolução Industrial, à Bauhaus ou ao século XX, mas é verdade que ao designer se 
deveram "(...) os primeiros objectos de função estética produzidos em série, a baixo custo, 
destinadas a uma difusão mais ampla do saber estético." (Munari, 2004)   
 Recorremos a Mumford para reacender este debate entre artista e designer, porque 
defende que quando o Artesanato dominava o fabrico dos objectos, , "(...) o artista e o 
técnico chegaram, por assim dizer, a um feliz compromisso, porque os seus papéis foram 
assumidos pela mesma pessoa." (Mumford, 2001) "Sabemos que a relação entre artistas e 
designers foi sempre estreita" (Quintavalle et al, 1993). Não queremos com isto dizer que 
artista e artesão, ou artesão e designer são uma mesma pessoa, porque são figuras 
essenciais na sociedade, mas com tarefas distintas. 
  O artesão é muito próximo do artista plástico, segue o mesmo tipo de 
susceptibilidade, independência, alguns princípios criativos e o mesmo isolamento ou 
afastamento da realidade. Tal como o artista, o artesão "vive no seu trabalho, para o seu 
trabalho, pelo seu trabalho; a recompensa do trabalho é intrínseca à própria actividade (...)" 
(Mumford, 2001) Mas enquanto o artesão produz objectos artesanais em número singular ou 
em pequenas séries para um cliente especifico e que podem ou não ter utilidade, o artista 
produz objectos de expressão singulares, manufacturados ou não, para contemplação e 
interpretação geral, sem obrigatoriedade de uma finalidade ou especificidade concretas. Já 
o designer projecta produtos com um objectivo pré-definido e geralmente para as massas, 
servindo-se das mais variadas técnicas na procura pela qualidade e eficiência geral dos 
objectos.  
 Com a evolução das técnicas de produção, os criadores tiveram também eles de 
adaptar-se, modernizar e actualizar os seus métodos. A partir da Era da Máquina, ao 
designer passou a pertencer a responsabilidade de ajustar as proporções a que a Máquina 
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funciona. Todavia, no início da industrialização, era ainda reconhecido como o ‘engenheiro 
construtor’, não como designer, e era ele o responsável por pôr em consonância os objectos 
funcionais, aplicando as mesmas leis ideológicas e de simetria utilizadas pelo artista 
abstracto. 
 A Era da Máquina pôs em proeminência e privilegiou com maior relevo e destaque o 
‘novo’ tipo de criador, um autor que já existia, mas que foi esquecido e desvalorizado 
consecutivamente. Um autor e inventor capaz de atribuir aos objectos princípios sensíveis e 
estéticos semelhantes aos do artista plástico, e apto a intervir nas mais diversas áreas da 
produção. Um ser de imaginação fértil que a História teimou em não reconhecer. Um tipo de 
autor fundamental para a sociedade, o mesmo que outrora alcançou inventos tão simples 
como indispensáveis e emblemáticos para a rotina humana - objectos como escovas de 
dentes, talheres, vestuário variado, vasos, vasilhas - e outros mais majestosos ou de maior 
dimensão – espaços e ambientes, automóveis. O designer quer através do aperfeiçoamento 
dos objectos, quer através da invenção de coisas inéditas permite o alcance a soluções 
práticas que possibilitam uma maior qualidade de vida. Cremos que o designer é a evolução 
do mesmo “artista abstracto" a que se refere Herbert Read no seu livro "Arte e Industria, 
Princípios do Diseño Industrial", aquele artista que se perdeu durante a Revolução Industrial 
e que a própria Industrialização clamou para que (re)nascesse porque é essencial para a 
produção e para a relação entre produto e público. 
 Por artista entendemos o artista plástico, o ser criativo reconhecido mais antigo e 
que nunca deixou de existir, nem perdeu o seu romantismo, ou a sua utopia no pensamento, 
e desde, essencialmente, da Arte Moderna até à actualidade, também se relacionou com os 
meios mecânicos e tecnológicos que lhe servem, cada vez mais, de ferramentas ou meios 
para a criação, caso do computador nas Artes Visuais (Multimédia), e das ferramentas 
eléctricas na Escultura. 
 O artista é o autor de obras raras, únicas e elaboradas pelas suas próprias mãos. 
Mesmo quando utiliza ferramentas mecânicas, o artista cria com o corpo e assim mantém 
uma relação íntima física e extrafísica com o objecto da sua criação. Trabalha de um modo 
muito especial e peculiar através de uma linguagem que lhe confere um estilo figurativo 
próprio, subordinado ao carácter, gosto e visão individuais. Trabalha para si próprio, na 
expressão das sensações que nascem no seu interior e do mundo que o rodeia para uma 
minoria privilegiada capaz de o compreender. "(...) a sua obra é o meio primário de ele se 
exprimir a si mesmo." (Goodman, 2006) 
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 O artista, como o designer, tem de subsistir da sua criação e visto que as obras de 
arte atingem valores altíssimos estão, por norma e no geral, condicionadas a uma elite que 
pode comprá-las, mas que tantas vezes não as compreende no seu valor real, fazendo uso 
da Arte não como objecto simbólico cultural e digno de exposição/contemplação e partilha, e 
sim como objecto de ostentação, sinónimo de posse e de falsa intelectualidade. Este 
elitismo prejudica e limita tanto a fruição dos artistas, como a qualidade de suas obras que 
estão predestinadas a ser (maioritariamente) adquiridas por personalidades egoístas e 
egocêntricas. 
 Ambos vivem para o público, mas o artista actualmente trabalha para um grupo mais 
restrito, mais preparado e disponível diremos, frequentemente de maiores posses. "O 
designer é um projectista dotado de sentido estético, que trabalha para a comunidade" 
(Munari, 2004) Um projectista que além da estética deve ter presente na sua produção a 
consideração de todas as condicionantes dos métodos e processo de produção. O designer 
projecta para outros e um tanto desconectado, por vezes, da sua própria realidade e 
crenças, satisfazendo uso e fruição na sua produção. Dedica-se a um público muito mais 
alargado e abrangente, a todos os consumidores, e o seu trabalho deve ser pensado de 
modo a ser o mais inclusivo quanto possível. No inverso do artista, não labora para uma 
elite, o seu objectivo deverá ser o de compreender as necessidades dos indivíduos, e de 
produzir de modo mais eficiente objectos vulgares de uso corrente. O designer não poderá 
viver desconectado ou isolado da sociedade, tem de estar integrado na realidade para 
melhor compreendê-la e deste modo dar uma resposta mais adequada e contextualizada 
com as necessidades reais. 
 O designer contemporâneo já não utiliza técnicas manuais, salvo na fase de projecto 
durante a realização dos modelos protótipos (como observámos no exemplo da Indústria 
automóvel), pelo que o ‘feito à mão’, outrora tão valorizado, deu hoje lugar a uma 
associação indesejada ao artesanal e artístico.   
 O artista deverá ser "(...) um operador vivo no seio da nossa época e não um repetidor 
de fórmulas passadas, mesmo que de um passado recente(...)" e ao designer solicita-se que 
"(...) seja um verdadeiro designer e não um artista de arte aplicada." (Munari, 2004) O 
Design pode pertencer ao campo das Artes Aplicadas, mas não se resume somente a tal. É 
ainda mais vasto e universal. As Artes Aplicadas prenunciam a utilização de técnicas 
manuais e artesanais, presumem a adaptação da Arte à vida através dos seus objectos, 
mas anunciam a aplicação da Arte aos produtos e não a adaptação ou alinhamento da Arte 
à vida. O Design é colateral a todas as áreas da vida do Homem contemporâneo. 
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 Assim como o designer muitas vezes se dirigiu à Arte, "(...) muitos artistas há muito se 
dedicaram a retrabalhar objectos de uso" (Burdek, 2010). Como observámos nas páginas 
anteriores, ao longo da História, especialmente móveis ou objectos domésticos, e a 
comunicação visual na forma de cartazes, de imagens corporativas, publicidade e afins 
foram assunto de reflexão e produção artística, então o que distingue verdadeiramente os 
autores?  
         
 Figura 82 – Bone Armchair (Cadeira de osso), 2008, 
                    Jon Lam   
                      Fonte: dob2010.com   
        
        
        
                             . 
Figura 81 – "BG 1", Suporte para Multimédia, 1988       
       Joaquim B, Stanitzek         
 Fonte: mondo-blogo.blogspot.pt        
        
 Evidentemente que para o artista poder produzir objectos de design terá de reger-se 
segundo o método ou processo do Design, assim como o designer deverá abandonar 
qualquer dimensão subjectiva associada a posições artísticas no projecto. Não queremos 
por isso dizer que artista e designer não possam figurar numa mesma pessoa. Contudo, o 
criador que englobe em si as duas facetas, artista e designer, deve ser excepcionalmente 
consciente das convenções e propósitos de cada actividade, qualquer que seja a sua 
intenção ou campo de acção no qual irá produzir. Se não reunir um conhecimento profundo 
sobre os conceitos, o criador que intervém em ambas as actividades poderá cair no 
pretensioso: resultar em objectos artísticos com utilidade ou objectos de design com grande 
valor estético, mas ausentes de técnica. Tal é contraproducente.  
 Segundo Bruno Munari, ao concretizar um projecto, o artista dificilmente se conseguirá 
desligar do "seu estilo próprio", aquela característica que o acompanha em todas as suas 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
184	  
criações e é parte de si. Munari acrescenta, e aí temos de discordar, que "(...) o designer 
não adopta estilo algum" (Munari, 2004), mas a realidade é que frequentemente o designer 
também tem uma assinatura visual ou formal no seu trabalho, porque um ser vivo que 
absorve conhecimento e experiências, é um ser com opinião e crenças próprias e irá passar 
de modo involuntário e inconsciente traços pessoais ao seu trabalho, não podemos crer o 
contrario, não numa actividade criativa.  
 Os artistas distinguem-se entre si por um estilo particular que os caracteriza e 
identifica. Esta vertente da Arte permitiu no passado diferenciar as obras dos artistas, escola 
e época à qual pertenciam e, embora hoje pareça existir de forma menos valorativa, o estilo 
que identifica a singularidade do artista continua presente. Daí que quando cria um objecto 
de design, o criador tende a transpor para o objecto alguma dimensão do seu estilo, quer 
seja na forma, na côr, no material, ou no ritmo das configurações, ele transpõe para a sua 
produção traços de uma singularidade identitária. Talvez por ser um ser tão sensível e de 
ideias vincadas, talvez por estar habituado a uma liberdade na criação, o artista nem sempre 
consegue desligar-se das noções introspectivas ou da valorização das experiências 
pessoais no seu trabalho para outros. Consequentemente, quando cria um objecto com 
determinada finalidade prática, o artista muitas vezes, concentra-se mais na concessão do 
seu estilo pessoal, na aplicação de uma certa fantasia, e com a estética do que 
propriamente com a função, utilização ou relação do objecto com o cliente. 
 No inverso, o designer não guia o seu trabalho pelo seu estilo, mas também o tem, ao 
contrário do que Munari defende. É inevitável para o ser humano ter preferências ou tipos de 
gosto pessoais, mas o designer tem como que a obrigação de ser imparcial e saber 
desligar-se dessas predileções, para que o seu trabalho não apresente particularidades 
estéticas ou de aparência formal que o caracterizem ou individualizem. Na realidade tal é 
impossível. O designer tende a criar objectos a partir das suas convenções e crenças 
culturas, mesmo na tentativa da imparcialidade, ele não consegue ser totalmente 
desconectado do seu ser ou gosto. 
 Para trabalhar sob o mote do bem comum e para poder intervir nos ambientes mais 
diversos da vida, o designer não poderá assumir livremente ou tão vincadamente um estilo 
como o artista pode. As formas do Design devem ser "o resultado da conjugação optimizada 
de cada um dos elementos que participam na formação do objecto" (Munari, 2004), e por 
isso não poderá ficar sujeito às limitações de um estilo pessoal do seu autor, porque tal põe 
em causa a conjugação eficiente e justa dos elementos que constituem o processo de 
Design. Deverá, no entanto deter um método que o conduz a soluções tanto lógicas quanto 
estéticas, mas essa concretização parte, como observámos, da experiência comum 
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colectiva e do estudo da mesma, não da experiência pessoal do autor designer e de 
maneira a respeitar a concordância entre os materiais, as técnicas e as funções.  
 O designer deverá guiar-se pela ambição dos aspectos práticos ou funcionais dos 
objectos e deve conferir-lhes uma harmonia estética que os valide para o sucesso, que os 
torne especiais, diferentes e originais. É nesta fase de ‘embelezamento’ que acaba por 
adicionar uma conotação individual e pessoal, fruto da sua interpretação da problemática a 
que se propõe. Tal concede ainda maior carga simbólica aos objectos, assim como confere 
ao designer a responsabilidade de educar o público tanto para a estética dos produtos, 
como para a forma funcional dos mesmos. O público tem de ser instruído e incentivado tanto 
para a qualidade como para a Estética dos objectos. Só trabalhando para um público 
educado e informado o designer poderá encontrar verdadeiro reconhecimento para o valor e 
qualidade do seu trabalho. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   
              Figura 83 – Piano Pegasus, Schimmel Pianos,                  Figura 84 – Sony Walkman, 1979 
                  Luigi Colani,      Fonte: whala.com 
                     Fonte: obviousmag.org 
 
 A forma final dos objectos de design é "(...) o resultado lógico de um projecto que se 
propõe resolver de forma optimizada todos os aspectos do problema de projecto." O 
designer deverá ser quem "(...) escolhe as matérias mais convenientes, as técnicas mais 
adequadas, testa as possibilidades de ambas, considera a componente psicológica, o custo, 
todas as funções."(Munari, 2004) Qualquer público minimamente educado reconhece e 
salienta a presença dos objectos de Design bem sucedidos, porque este se distingue 
positivamente dos demais, pela sua eficiência e é composto de uma estética própria que 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
186	  
não é aparentemente tão próxima do estilo individual do designer sendo mais centrado no 
problema a resolver e no estudo das forma/função.   
 Quase em oposição, quando o artista tenta trabalhar como designer transporta uma 
certa plasticidade da Arte, uma certa subjectividade e pretende que os objectos transmitam 
a essência dessa influência artística que o define. Mas em parte, e "numa sociedade 
avançada já não são os valores subjectivos (o «como eu vejo o mundo») que tendem a 
predominar (...)." (Munari, 2004) Contudo, se dentro do Design estes valores podem parecer 
supérfluos para a sociedade são essenciais: não podemos viver apenas dos valores plurais 
ou objectivos porque corremos o risco de aniquilar de vez os valores humanos que nos 
distinguem dos demais animais e na Arte devemos procurar que mantenha acesa a chama 
do individualismo que nos valoriza enquanto seres singulares.  
 No oposto ao isolamento do artista e ao seu afastamento da realidade, o designer 
trabalha num ambiente inter e multidisciplinar no esforço da recolha de coordenação das 
competências e na tentativa de melhor responder à problemática dentro da área a que se 
destina. Também Munari admite que "este tipo de operação colectiva, que de resto sempre 
existiu na História, foi também reiterada, a dada altura, pelos dadaístas, que consideravam 
ser necessário «começar a trabalhar em grupo, colectiva e anonimamente, para aumentar a 
força e diminuir o orgulho»." (Munari, 2004) consequentemente, o designer do presente 
ganha pouca ou nenhuma projecção pessoal nos seus projectos, porque o trabalho de 
equipa impera no intuito de satisfazer um bem comum: o projecto. No presente a identidade 
do autor tornou-se secundária para dar prioridade à eficiência da solução prática - a razão 
de existir do Design. Neste sentido observamos que artista e designer também são distintos. 
O artista faz munir-se de uma assumida identidade visual que o caracteriza, identifica e a 
determinada altura antecede. O designer trabalha anonimamente dentro de um ambiente 
colectivo, muitas vezes sob a alçada de marcas ou empresas, e mantém-se no anonimato. 
Quando tal não sucede, e o nome do designer é presença de destaque no objecto, este 
ganha uma dimensão mais elitista e exclusiva. O ‘design de autor’ é próximo da Arte no 
sentido em que é normalmente fabricado em menor número e evidencia tanto o autor como 
a sua assinatura pessoal (sinal de apropriação do objecto), contrariando em grande parte a 
prática do Design – a acessibilidade e a democratização da qualidade.  
 Salvaguardemos assim: o artista trabalha a serviço da sua expressão subjectiva,  da 
fruição do seu Eu, para si e para uma elite, enquanto o designer trabalha em grupo e deve 
dedicar-se à sociedade em geral, com o objectivo racional de aperfeiçoar a produção dos 
objectos, quer no sentido prático, quer no estético. Apesar de criadores e autores, artista e 
Sofia Raquel da Paulo Costa Chora / Arte e Design – A História de uma Relação 
  
  
Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias / Escola de Comunicação,                       
Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informação 
187	  
designer trabalham de facto dentro de dois métodos de trabalho com orientações 
significativamente diferentes.  
 A Arte é como que a apresentação do mundo pessoal do artista ao mundo real, a 
exteriorização e emancipação do ser individual em pinturas, esculturas, instalações, vídeos 
e em todas as formas actualmente existentes e possíveis de manifestar as criações de 
carácter pessoal. E, embora aparentemente diferentes, todas estas formas de criação são 
peças únicas elaboradas pelo próprio autor em todas as fases da sua produção. Mesmo na 
"Fonte" de Duchamp, trata-se de uma peça singular, completamente distinta de todos os 
urinóis comuns e simultâneas ao fabrico da obra de Duchamp. Mesmo que em pequenas 
séries, cada peça do artista é ímpar. Ao artista cabe a escolha e a conjugação dos 
materiais, técnicas e estilos numa selecção livre e a partir das suas preferências. 
 A concepção de peças únicas não tem lugar no trabalho do designer. Mesmo quando 
tem inspiração nos estilos da Arte, o Design "(...) não recorre a categorias artísticas para 
catalogar a sua produção." (Munari, 2004). Para o designer todos os objectos e projectos 
têm de possuir idêntico valor e atenção. Ao contrário do artista, não manifesta uma visão 
pessoal do mundo, mantém uma visão colectiva e deverá possuir um sentido de consciência 
social excepcionalmente atento de modo a saber reconhecer e avaliar imparcialmente as 
necessidades que irá propor-se a resolver. O designer faz uso de um método, de um 
processo e para tal, não necessita de recorrer às técnicas artísticas, formas ou aparências 
dentro do seu gosto pessoal para conceber os objectos. 
 A Arte tem uma cultura própria. O artista vive num mundo isolado, quimérico, muito 
seu, tão especial e por vezes complexo que, quando expresso em obras, se torna difícil ao 
público conseguir compreendê-lo totalmente. Existe pois um desfasamento entre a realidade 
do artista e a realidade do mundo. A expressão física dessa distância existe sob a forma de 
obra de arte, provocando sensações e reacções úteis para a vida real porque conduz a uma 
reflexão. Contudo, hoje e no seu ser elitista a Arte, além de cada vez mais afastada dos 
seus valores sensíveis e mais próxima dos princípios económicos, está afastada de quem 
mais necessita de ser educado e sensibilizado por si, e é tratada quase como um objecto de 
consumo comum. 
 O trabalho do designer centra-se numa cultura dinâmica, social e global. Baseia-se no 
tanto no estudo das técnicas antigas, como no conhecimento e domínio tecnológico e 
científico actual, no conhecimento da relação psicológica, e um tanto emocional, entre 
projectista e cliente, entre objecto e utilizador e em todas as experiências e valores 
objectivos passíveis de aplicar aos seus projectos, assim como de passar a outros 
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criadores. Ao designer, no fundo cabe a tarefa de toda a experiência da matéria e dos 
instrumentos, sob o principio de reunir num preço final justo, matéria, materiais e as técnicas 
certos para produzir objectos destinados a todos e compreendidos por todos. Os objectos do 
designer devem fazer face a necessidades concretas dentro de uma realidade corpórea, não 
fictícia ou imaginária. "O designer deixará, com certeza, a marca do seu tempo, e isto 
precisamente graças a esta operação de pesquisa dos meios e necessidades da sua 
época." (Munari, 2004) O designer trabalha para a comunidade, para os autores e 
produtores. Os designers (de comunicação e industriais) do futuro poderão contar com os 
registos, pesquisas e experiência deixada pelas investigações dos projectistas de hoje, e 
poderão usufruir amanhã de um conhecimento técnico, de valores objectivos que, mesmo 
que ultrapassados, lhes será útil.  
 Cada artista tem as suas próprias fórmulas, métodos, processos, truques e modos de 
tratamento peculiares que devido à sua personalidade eremita, mais fechada e introspectiva 
que o designer, torna quase em segredos que apenas desvenda na altura da criação. Muitas 
dessas técnicas ou métodos são exclusivas ao artista e com ele permanecem até aos 
últimos dias de sua vida, sendo revelados, tantas vezes, somente após a sua morte e 
através dos seus registos particulares.  
 O trabalho colectivo impede o designer de possuir os tais segredos de profissão, mas 
essa partilha nunca deverá constituir uma preocupação. Mesmo quando trabalha 
individualmente, o trabalho do designer existe para ser difundido democraticamente e no 
intuito de servir outros, não para fomentar qualquer faceta do ego do autor que deve 
encontrar realização pessoal e profissional no bem estar de outros. Frequentemente o seu 
trabalho é partilhado e publicado em revistas, fóruns, e outros meios da comunicação não 
necessariamente dedicados ao Design, e aí ganham valor acrescido para o público que a 
partir deles se informa sobre a melhor utilização, das qualidades dos materiais, das 
inovações e avanços qualitativos dos objectos. O designer partilha qualquer tipo de 
resultado das suas pesquisas, quer sejam sobre materiais, técnicas, métodos, ou 
instrumentos de que se tenha servido na sua investigação. "Se um designer descobre que 
com determinado instrumento pode fazer algo simultaneamente útil e estético, de forma 
rápida e económica, testa a sua experiência e dá-a a conhecer." (Munari, 2004)  
 A partir do momento em que o artista se propõe a projectar um objecto de uso, o seu 
método difere do designer. Frequentemente o artista começa pelo desenho de esboços, 
dentro do seu estilo pessoal, na tentativa de encontrar a forma ideal, sem a preocupação 
presente das técnicas ou materiais a aplicar, e estes são elementos do processo de criação 
que depois adapta e restringe à forma que predefiniu, pondo em causa a funcionalidade e 
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manuseamento dos objectos. O designer só atinge a forma final do objecto, à medida que as 
suas experiências e soluções vão sendo realizadas, quer a nível técnico, quer a nível 
material, e conforme são testadas e comprovadas as opções mais adequadas à finalidade 
com o mínimo custo, a forma do objecto vai sendo assumida.  
 É inegável que os dois, artista e designer, necessitam de uma imaginação que é vital 
para as suas actividades. Contudo, o artista serve-se da imaginação sem condicionantes, vê 
o que pensa, o que quer e pode inclusive "(...) fantasiar sem mostrar o fruto de tais 
fantasias." (Munari, 2004) Muitas vezes cria as suas obras totalmente a partir de formas 
imaginadas, antecedentes à materialização física as quais pode nunca abandonar. A 
fantasia e a irracionalidade que caracterizam tantas obras de arte são a tradução do desejo 
e sentimento do artista.  
 A imaginação e a fantasia são como que o estado natural do espírito do artista no qual 
habita na esperança de aí encontrar o tal mundo ideal que se adeqúe às suas crenças e 
valores sensíveis. Este isolamento no qual o artista reside liberta-o da presença das 
imposições da razão e do racional, porque vive num ambiente externo àqueles. A 
concentração no seu interior é quebrada apenas depois do momento que visualiza com 
nitidez as percepções mentais, para lhes dar forma física.   
 Mas, "imaginação não significa extravagância" (Munari, 2004), não é um estado que 
possamos abandonar sem a preocupação de atingir qualquer objectivo. Não, a imaginação é 
algo fundamental tanto para o artista, como para o designer que mesmo condicionado pela 
experimentação, investigação factual e do carácter estético dos objectos, deve servir-se dela 
como ferramenta para encontrar formas inovadoras.  
 A capacidade criativa é outro ponto de união entre os criadores, mas mais uma vez é 
experimentada com orientações diferentes por tudo aquilo que anteriormente já foi referido e 
que reforçamos: "a criatividade do designer manifesta-se quando, com base nos seus 
conhecimentos e experiências, ele fôr capaz de associar determinadas informações com um 
problema, estabelecendo novas relações entre elas." (Lobach, 2009) A criatividade no 
artista é vivida com total liberdade e ausência de finalidade, o que a pode tornar atraente 
num certo sentido, mas vaga e incompreendida por outro. 
  Sabemos que o presente assenta numa sociedade de consumo e por isso "a 
originalidade que se exige ao designer industrial para conceber produtos inéditos deve-se ao 
imperativo cada vez maior da novidade como arma poderosa para superar a situação 
competitiva do mercado." (Lobach, 2009) Ao designer pede-se que possua, além de uma 
criatividade fora do comum, uma visão um tanto futurista que sirva de premonição ou 
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antevisão e assegure a evolução dos objectos no sentido do seu aperfeiçoamento. O artista 
aspira pela originalidade na busca pelo tal estilo e inquietação que lhe servirá de identidade 
visual. No entanto, importa salientarmos que nem artista, nem o designer temem o risco do 
novo e valorizam a tentativa e a experiência, mesmo sem atingirem o sucesso. 
 O designer do presente "(...) ao trabalhar num projecto de um produto, coloca-se entre 
os interesses do empresário e aqueles dos usuários, e deve representar os interesses 
destes frente aos daquele." (Lobach, 2009) Os seus estudos e pesquisas, assim como os 
seus projectos são o elemento determinante para o sucesso, ou insucesso, das vendas e 
ele é o agente responsável por filtrar o bom ou o mau design. Os objectos do designer 
devem satisfazer primeiro que tudo as necessidades físicas do processo de uso, mediante 
as suas funções práticas. O objecto da arte satisfaz as necessidades omnipresentes do 
espírito e do inconsciente.  
 Mencionámos anteriormente as qualidades simbólicas do Design, estas são mais 
frequentes quando no objecto existe a necessidade de adoptar funções para além das 
práticas, como a dimensão psíquica, estética ou de reconhecimento. A tarefa da elaboração 
desta dimensão simbólica com carácter funcional pertence também ao designer que deve 
estar munido dos meios para saber servir-se da aparência formal dos produtos e do uso dos 
meios estéticos sem prejudicar a função dos objectos. A multiplicidade de possibilidades, 
efeitos e aplicações da semiótica no Design, nomeadamente num sentido informativo, é uma 
verdade que impede pela sua amplitude uma maior atenção neste trabalho.  
 No designer deve figurar uma personalidade inquieta, insatisfeita e livre de 
preconceitos limitativos ou exclusão de meios, numa postura que o incita a uma constante 
experimentação e o afaste do conformismo que a sociedade tende a entregar-se. Deverá 
ser um democrático de grande consciência social e pelos valores colectivos, para que o se 
trabalho possa reflectir tal postura. No artista este inconformismo é direccionado para o 
pensamento individualista da expressão das suas vivências, enquanto que o designer se 
interroga constantemente sobre as soluções e, consequentemente sobre a sua própria 
posição e razão de existência no mundo. 
 Hoje, numa sociedade movida pelo consumo em massa, é eminente que o "artista 
desça do seu pedestal e se digne a projectar (...) é preciso que o artista abandone qualquer 
espécie de romantismo e se torne um homem activo entre os outros homens, informado 
sobre as técnicas actuais e os seus métodos de trabalho, e que, sem abandonar o seu 
sentido estético inato, responda com humildade e competência às exigências que possam 
ser-lhe feitas por outros." (Munari, 1993) Queremos com recurso à teoria de Munari dizer 
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que, se outrora o Design procurou e continua a procurar princípios à Arte, actualmente 
também os artistas devem procurar no Design soluções para um reencontro com o público, 
e assim recuperar o contacto há muito perdido pela limitação da dedicação a um público 
teoricamente mais entendido ou abonado. No presente, o designer pode servir de modelo ou 
influência para várias profissões porque devido à sua vertente conscienciosa, tem o poder 
de incitar outras áreas da actividade humana à interiorização de uma responsabilidade 
social que poderá reparar os males do mundo.  
 Podemos afirmar que o designer tem a capacidade de restabelecer o contacto entre 
Arte e público, no sentido em que pode contextualizar, integrar e co-relacionar melhor a Arte 
entre os seus destinatários, e assim auxiliar na evidencia da sua expressão aproximando a 
Arte aos problemas, preocupações e inquietações reais do mundo. Cremos que este é o 
verdadeiro propósito da Arte: a reflexão, de todos os tipos: social, política, humana... 
 Hoje o designer não é apenas um artista ou um artesão. Possui lugar de destaque e é 
elemento vital na organização e nos alicerces de uma sociedade porque estrutura todos os 
objectos e ambientes não naturais ou orgânicos. Os designers "dão forma àquilo que 
vemos, que usamos e que desperdiçamos."(Berman, 2009) O designer é "um projectista 
dotado de sentido estético" (Munari, 1993), e muito mais. Intervém numa grande variedade 
de sectores da actividade humana, senão em todos e é ele mesmo também parte integrante 
da solução que projecta daí a problemática da sua definição porque hoje a problemática do 
Design não está apenas na definição do conceito, mas também na determinação do 
designer. 
 O designer industrial dedica-se ao projecto dos objectos de uso; o designer de 
comunicação (o designer gráfico) ocupa-se das imagens e da sua conjugação com o texto, 
cuja função é informativa com a transmissão de uma mensagem. Ambos (os designers) se 
resumem a uma dependência da Economia, dos meios técnicos e dos materiais, e se 
baseiam numa investigação e experimentação das possibilidades, pois partilham de uma 
metodologia de trabalho semelhante e da mesma ambição de resposta eficiente. Esta 
investigação baseada nas experiências passadas e nas características psicológicas do 
objecto, permitirá encontrar as formas, os materiais, a estética, a aparência e as técnicas 
mais coerentes para qualquer que seja o destino da produção.  
 Na Arte, a investigação não é necessária porque tratando-se de uma experiência única 
sem destinatário concreto, não carece de uma pesquisa prévia à sua produção, todavia 
constantemente resulta de um processo de experimentação. Na pessoa do artista pode 
figurar o escultor, o pintor, o artista visual que trabalha com ferramentas audiovisuais, e 
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todos seguem a mesma orientação e organização espontânea, livre nas técnicas, nas 
temáticas e no propósito e ilimitada nos temas e configurações. 
 Nem todos somos designers ou ‘solucionadores’  de problemas como defendia William 
Morris no seu livro "Artes Menores", nem todos o podemos ser, mesmo que todos 
partilhemos a mesma inquietude e ambição por novas soluções, nem todos temos a 
capacidade de organizar uma estratégia na abordagem de um problema, ou ainda menos o 
poder de solucionar problemáticas correntes e por isso devemos confiar tal tarefa ao 
designer profissional, preparado para identificar e agir consoante as necessidades que 
identifica ou lhe são impostas/propostas. 
 Mas, se o artista do mundo contemporâneo deve buscar a sua reaproximação ao 
público nos princípios do Design, o designer actual deve, mais do que outrora, buscar a 
honestidade, a sinceridade e a integridade associados à expressão artística de modo a 
evitar a tentação do comercial e do lucro rápido directamente relacionados com a ausência 
de qualidade dos objectos. Contudo, o designer mais do que o artista deverá possuir valores 
morais, de integridade pessoal trazidos de uma boa formação do seu ser, para poder com 
seriedade e modéstia fazer parte das soluções práticas e fazer jus ao propósito da sua 
profissão.  
 O designer dos nossos dias ainda não se apercebeu ao certo da sua dimensão e 
colocação no mundo, mas hoje seria tão impossível vivermos sem os objectos do Design, 
como sem o designer. Mas mais importante, o designer de hoje além da obrigatoriedade de 
possuir uma consciência do seu posicionamento no mundo, deve manter sempre presente o 
impacto do seu trabalho. 
  A sociedade do presente além de se ter entregue ao consumo desmedido, "(...) 
substituiu a verdade pelo gosto, que ela considera mais divertido e de menor 
responsabilidade, e muda de gosto tão frequentemente quanto muda de chapéu ou de 
sapatos." (Rothko, 2007) Por isso tornou-se urgente que os criadores, artista e designer, 
munidos pela escolha e pela diversidade dos meios, potencialidades materiais e tratamento 
não se entregarem ao lamento ou ao conformismo. É essencial que se manifestem contra 
esta corrente que valoriza apenas o visual e descuida todo o valor material, formal e utilitário 
recorrendo aos seus objectos!  
 Em última instância, apoiamos a tese de que ambos os criadores são artistas, mas de 
um tipo de criação diferente e daí a ser obrigatória a diferenciação dos conceitos de modo a 
evitar novos equívocos ou a produção de objectos desprovidos de sentido ora artístico, ora 
prático. Maldonado defende que "a função do designer não consiste em manter a quietude, 
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mas sim provocar inquietude" (Maldonado, 1977) Se acreditarmos em tal defesa devemos 
reconhecer que esta inquietude não é exclusiva ao Design: se o designer procura na 
inquietação o combustível para a exploração e investigação de novas soluções, se busca 
nela uma exigência do público; o artista de hoje vive inevitavelmente abalado pela 
prolixidade de assuntos e ausência de valores humanos perante os quais se sente 
impotente, e serve-se deste desassossego como o alvo da sua expressão que deverá servir 
de objecto reflectivo e de ponderação, além de contemplação. A ambos cabe a tarefa 
fascinante de educar e conduzir a Humanidade a viver melhor, com mais qualidade, 
igualdade e harmonia. 
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Conclusão  
 
  No início desta investigação estávamos seguros de uma cumplicidade, de uma 
complementaridade tão íntima entre Arte e Design, que acreditávamos ser quase impossível 
coexistirem separados. Este pensamento provou estar algo desfasado da verdade. 
Tentaremos nesta conclusão fazer um desfecho das ideias que considerámos mais 
pertinentes e que por isso nos ficaram mais presentes no decorrer desta pesquisa na 
tentativa de intensificar a ideia de que apesar de diferentes, Arte e Design podem ser 
coniventes em vários pontos. Contudo nem sempre a conjugação dos princípios foi bem 
sucedida. Tentaremos também aqui perceber porquê.  
 Antes de mais, devemos reforçar a ideia de que Arte e Design não são a mesmo coisa. 
 Sabemos que de maneira a não comprometer qualquer dos dois, a sua definição, 
mesmo que em constante evolução, é essencial para a sua validação e compreensão. De 
modo a atingirem a plenitude das sua potencialidades, Arte e Design, devem ser conceitos 
bem definidos e presentes na sociedade, porque as suas presenças são inerentes e 
fundamentais ao equilíbrio do Homem. 
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 A História serve de registo e prova de que a convivência das duas actividades da 
produção é real, e próxima desde há muito, senão desde sempre. Arte e Design sempre se 
relacionaram e durante muito tempo, foram um só. Vimos exemplos como a cadeira 
"Wassily" de Marcel Breuer, inspirada em desenhos de Wassily Kandinsky, ou das gravuras 
de Lyonel Feininger, ambas pontos de charneira, durante a época da Bauhaus, entre Arte e 
Design e conjugaram em si princípios das duas actividades. Durante a evolução humana, os 
exemplos repetiram-se. Nem sempre resultaram em objectos de uso eficazes ou de grande 
utilidade prática, mas a comunhão entre artista e designer permitiu experiências técnicas, 
estéticas, materiais e formais que de outro modo, não seriam possíveis. 
 A nossa investigação resultou numa maior convicção e certeza sobre a cumplicidade 
e proximidade entre os conceitos, porque provou que tanto a Arte como o Design partilham 
vários princípios, formação académica semelhante, formas de sentir idênticas, embora se 
integrem na comunidade de forma muito distinta. Este paralelismo na história e na evolução 
de que ambos resultam comprova que os dois se estabelecem a partir do acto muito 
especial e singular - do acto criativo. 
  Se o Design sempre viveu a par da Arte, a partir da Era da Máquina, a Indústria foi 
quem elegeu o artista para orientar a sua produção. Embora este espaço da produção 
‘pertença’ ao designer, cremos verdadeiramente que sem o apoio da Arte, dos valores 
artísticos e da intervenção do artista na sua actividade, o designer industrial não teria 
nascido com o sentido estético e moral que hoje lhe reconhecemos. Quando a Técnica 
evoluiu e se tornou industrial, quando ainda não tinha alcançado um método, um 
nivelamento que direccionasse a produção industrial para o gosto do público e não para a 
cópia do tradicional ou rigorosamente manufacturado, foi o artista o elemento chave na 
organização, na planificação e na orientação dos projectos para a Máquina. Reportando-se 
contra o mau-gosto, foi o artista quem conseguiu trazer um equilíbrio e uma qualidade até ali 
ausentes na produção utilitária e foi ele que, em tempos, aproximou os objectos em série 
das massas. 
 Na sociedade industrial altamente evoluída, o objectivo de quase todas as actividades 
de produção é a ascensão económica e do nível de vida. A satisfação dessas necessidades 
e aspirações deverão mover também o designer, agente motivador da sociedade, essencial, 
e parte integrante tanto da criação como do aperfeiçoamento dos objectos. 
 Ambos fenómenos da comunicação, a Arte tem guiado o Design na sua expressão 
visual, estética e estilística ao longo das épocas e sociedades. Quer seja no adorno, no 
tratamento da côr, da harmonia dos elementos constituintes do objecto – material, ritmo, 
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técnica e côr - a Arte serviu sempre de inspiração ao designer. Contudo o designer 
contemporâneo está cada vez mais afastado do artista e mais próximo do empresário que 
lhe serve de fonte de investimento ao processo criativo e acaba por circunscrever todas as 
fases daquele. 
 Design é ideia, é projecto ou plano para a solução de um determinado problema. 
Consiste na corporificação dessa ideia, reunindo os meios, técnicas e materiais mais 
correctos e valorativos para o objectos, possibilitando a produção ao mais baixo custo. Sem 
a aprovação ou contentamento do público, o Design perde como que a sua força. No 
entanto, o designer não deve trabalhar para satisfazer o agrado, preferências ou gosto dos 
clientes e sim as suas necessidades. Não trabalha para alimentar o seu ego, mas também 
não deverá focar o seu trabalho para, através da posse dos objectos, alimentar egos alheios 
ou valores materiais de terceiros. Por seu lado, a Arte é sinónima de experiência espiritual, 
extrafísica ou empírica do artista, que tenta através da sua obra perpetuar essa vivência, 
sem qualquer pudor ou temor da incompreensão ou rejeição do público. A Arte deve ser o 
fenómeno extrafísico e cultural da sociedade cuja missão deverá ser a de (re)ensinar à 
Humanidade os valores do imaterial, do extra-sensorial e não palpável, em suma, deve 
conduzir à (re)descoberta de todos os valores sensíveis. Tem o poder de nunca nos deixar 
de fazer sonhar ou ter esperança e por isso, por essa dimensão fantasiosa e imaginária, 
nunca deverá deixar de ser tida em conta por todos os seres de consciência, inclusive pelo 
designer que através da Arte poderá conseguir um certo afastamento do sentimento 
capitalista e sem consciência que tem prejudicado tanto os produtos, como a imagem do 
público perante o Design.  
  É na transformação das ideias em produtos que o designer deve participar 
activamente de forma honesta e em concordância com a realidade onde intervém e também 
ele é substancialmente parte integrante da solução que ambiciona.  
 Em contrapartida o artista não tem a obrigação de zelar pelos efeitos ou impacto da 
sua obra. A concretização das obras da arte não passa pela aprovação do público, e apesar 
de ganhar ou perder força através dele, na Arte o agrado ou conquista do observador não é 
de todo uma preocupação presente. A Arte existe na sua forma simbólica como fenómeno 
da comunicação, é a tentativa de materializar o consciente, de tornar o imaginário presente 
a outros, e por ser manifestação de uma experiência do artista, real ou imaginária, não 
necessita de pesar o seu impacto, porque esse é indiferente ao artista. As obras de arte 
poderão inclusive não ser reveladas ao público por condição do autor, e aí o seu efeito 
concentra-se apenas no artista.  
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 Mencionámos que ambas as actividades criadoras se dedicam à produção, à 
concepção de objectos, não diremos com orientações opostas, mas com diferentes sentidos 
e para clarificar este distanciamento sintetizamos: os objectos de uso, de Design, nascem 
da identificação das necessidades práticas do Homem e da resolução das mesmas 
necessidades, ou seja o Design é o projecto ou estudo de investigação para uma solução 
prática; enquanto os objectos da Arte, e as obras de arte, podem ser vistos como uma 
espécie de agentes da comunicação que mediante a adição de elementos estéticos, como a 
forma, o material e a côr transmitem ao público um conteúdo representativo, vivido, sentido, 
imaginado ou experimentado pelo artista. Este modo de expressão tão singular qualifica os 
objectos artísticos na transmissão de relações e mensagens complexas de uma forma 
concentrada, porque resume toda uma carga simbólica em si, permitindo uma completa 
liberdade de leitura ou interpretação. Além do mais, os objectos artísticos possuem uma 
estrutura estética que lhes é particular e esta conotação pode mesmo ser a única 
informação ou razão de ser da sua existência, ou seja o conteúdo do objecto artístico 
poderá ser determinado pelos elementos estéticos. No Design, e por todos os motivos que 
já enumerámos, tal não pode acontecer: a estética tem de estar relacionada e associada 
directamente com a qualidade dos objectos. 
   Tanto o artista, como o designer são seres socialmente insatisfeitos. Partilham uma 
inquietude que os leva e conduz na expressão do seu trabalho. O procedimento que guia o 
trabalho de ambos está sujeito à criatividade e originalidade do autor. Mas, enquanto na Arte 
o objecto nasce do Eu e da partilha de valores singulares com origem na experiência interior 
do artista, no Design o objecto parte de uma reflexão da necessidade colectiva, e do 
pensamento altruísta que reconhece e avalia as problemáticas de terceiros em pról das 
suas. O designer tem de estar bem integrado e ser conhecedor na e da comunidade à qual 
dedica o seu trabalho, deve compreender a realidade que lhe é exterior e envolvente porque 
o seu trabalho vive maioritariamente das e para as massas. Mesmo quando projecta 
objectos para incluir na sua rotina, o designer deve criar a partir de um sentimento de 
filantropia que reconhece as problemáticas e as carências de outros e não apenas as suas.  
Em oposição, o artista vive dentro de uma realidade muito própria, na efervescência do seu 
interior tão sensível e emotivo, quanto elitista e frequentemente indecifrável. Pode viver 
totalmente desconectado da realidade, mesmo sendo parte integrante dela. O trabalho do 
artista nasce primeiro e acima de tudo ao seu serviço, para o autor, e ao abrigo da vontade 
da emancipação de determinada vivência do mesmo. A filantropia do designer dá lugar no 
artista ao egocentrismo e individualismo. Porque no fundo, enquanto o artista procura pela 
expressão para o seu Eu, o designer aspira pela solução para todos. 
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 Contudo, apesar das disparidades, os dois nascem de uma ou várias técnicas que lhes 
são subjacentes e da vontade de materialização das ideias para a satisfação das 
necessidades humanas específicas. Ambos nascem da necessidade e da ambição por 
respostas, das inquietações que compõem o Homem no seu todo. E se o Design é 
reconhecido pela sua função ou propósito, ninguém poderá dizer que a Arte está ausente 
deles: a missão da Arte é a da expressão com vista à reflexão, mas se não a alcançar, será 
sempre, mas não cremos que somente, a satisfação das necessidades estéticas humanas, 
o aperfeiçoamento das aparências sujeitas à percepção sensorial e a própria experiência 
estética e servirá de inspiração a todas as actividades que estiverem sujeitas a uma 
avaliação do Belo. Sendo assim parece-nos descabido a afirmação da ausência de uma 
finalidade para a Arte, porque ela tem várias, inúmeras até, além da expressão subjectiva, 
da Estética, da promoção cultural, da reflexão do ser individual e sua posição no mundo, a 
Arte não está desprovida de propósito. Podemos dizer que na Arte, o seu principal propósito 
é não servir nenhum objectivo em concreto, mas vários essenciais que a completam e 
contemplam. Deste modo a divisão entre objecto de arte e objecto de design pode tornar-se 
vaga se baseada apenas na ausência de propósito da Arte e na presença de uma finalidade 
para o Design.  
 Assim a Arte fomenta e dá vida às necessidades subjectivas, o Design concretiza as 
necessidades objectivas. As duas actividades suplementam e auxiliam o ser humano, 
porque ambas possuem como ponto de partida da sua existência o Homem. Têm o poder de 
transformar as substâncias e os materiais em formas extraordinárias, tanto a Arte como o 
Design, ambos partem de matérias, de ferramentas e técnicas, de coisas, para transformar 
noutras coisas, objectos. E mesmo quando a Arte ‘apenas’ nos satisfaz esteticamente, essa 
satisfação, apesar de não ser vital à nossa existência, melhora e inspira tanto a nossa saúde 
psíquica, como emocional tornando-se essencial para o nosso equilíbrio e expressão.  O 
Design auxilia-nos no aperfeiçoamento e melhoria das nossas condições e actividades 
práticas. Digamos que Design é prática, e que a Arte é o estudo e reflexão dessa mesma 
prática. O artista exprime os seus receios e vivências para um público voluntário, que o 
procura; o designer usa esses receios ou fragilidades como alvo do seu trabalho e para um 
público involuntário que já não pode viver sem ele.  Por isto, e por tanto mais, Design e Arte 
têm de ter os seus espaços de existência separados e preservados, mas tal não implica que 
quando comparados ou transferidos entre si alguns ‘limites’ ou princípios característicos ao 
Design ou à Arte, os conceitos se diluam ou prescrevam quando radicados um ao outro. 
 Através dos princípios do Marketing e de modo a servir a ambição do consumo e da 
venda, o Design tem esgotado de tal forma os seus propósitos, significados e todos os 
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princípios estéticos de uma forma tão exaustiva e imoral que, actualmente as pessoas 
acreditam na associação errada de que o Design é Publicidade e se resume a anúncios ou a 
objectos de mobiliário com linhas e formas mais invulgares. Há que contrariar este equívoco! 
Ao designer cabe hoje, mais do que nunca, a responsabilidade de (re)educar o público e os 
seus investidores, assim como a de exigir de si mesmo maior qualidade e honestidade no 
âmbito do seu trabalho. Ao designer cabe a tentativa de resolução e equilíbrio dos aspectos 
negativos com que hoje nos confrontamos: a sede do público pelo consumo, assim como a 
gestão do impacto ambiental, da exploração sem limites das matérias-primas e dos 
materiais, fenómenos da superprodução e consequência da ansiedade comercial e da 
procura pelo lucro rápido. O designer deverá ensinar e encaminhar o público para a 
exigência da qualidade e da viabilidade dos objectos, nunca contribuir no inverso. 
 Por outro lado, e porque vivemos gradualmente mais desconectados do nosso interior, 
deixámos de procurar na Arte um ponto de encontro para a reflexão e reencontro com o 
nosso Eu. O nosso ser individual está cada vez mais, esquecido ou passado para um 
segundo plano, consequência de um estilo de vida frenético e acelerado que não nos 
permite nem valorizar a nossa singularidade, nem a de outros, e que nos obriga a viver num 
estado de espírito valorativo do imediato e do colectivo, sem na verdade valorizar esse 
pluralismo. O que importará sabermos situar-nos numa sociedade colectiva se 
menosprezamos e desprezamos os valores do ser singular? Se não enaltecermos ou 
investirmos na fomentação dos nossos próprios valores pessoais, se não os construirmos, 
preservarmos ou partilharmos, jamais poderemos ter os alicerces ou a consciência para 
validar o colectivo ou mesmo os outros individualmente. A evolução da sociedade como que 
obrigou e empurrou a Arte para um público minoritário privilegiado por isso poderá ser 
injusto considerar que o afastamento da sociedade seja responsabilidade somente dos 
meios artísticos. 
 Presentemente assistimos por uma lado a uma desconexão da Arte com a vida, e por 
outro a uma exploração desmedida dos valores do Design que inevitavelmente conduzem a 
um excedente e à abundância de produtos que não corresponde às necessidades reais. 
Quanto mais que se promove e apela ao consumo, mais a filosofia do lucro leva a 
consequências graves e a crises económicas, como aquela que hoje vivemos, porque além 
de favorecer o sacrifício da qualidade dos produtos promove maiores desigualdades sociais. 
A produção sem peso ou medida, sem uma ajustamento e uma concordância com as 
carências reais nunca abonará positivamente o Design e vai contra os princípios que o têm 
distinguido ao longo do tempo.  
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 Mais do que outrora, o designer deverá ter presente uma inquietação aliada a uma 
humildade que o guiem em cada projecto e necessitará de uma atenção extra no questionar 
e reflectir sobre o enquadramento da importância do seu trabalho para o mundo. Além do 
impacto do seu trabalho no meio ambiente, o designer tem de possuir a sensibilidade de 
saber identificar as necessidades reais da sociedade, assim como deverá manter presente a 
relação dos objectos com o público, qual o impacto psicológico e emocional que provocam 
no utilizador. A cumplicidade entre a Psicologia e o Design é assim justificada, pois através 
dos estudos de mercado, de análises do comportamento do consumidor, de investigações 
que focam a relação entre utilizadores e objectos, a Psicologia auxilia a uma integração e 
adequação do Design na sociedade. Mas tal co-relação não chega, demasiado íntima do 
Marketing, é demasiado científica, linear e universal, é o designer quem deverá saber dizer 
não, para depois preferir um bom sim, ou seja deverá impor-se contra o mau design 
calculista e supérfluo: as aspirações e dedicação ao seu trabalho serão consequência sob a 
forma ou espelhadas nas escolhas dos utilizadores, porque se projectar qualidade ensinará 
ao público a escolha e a possibilidade da escolha dessa qualidade. 
 O planeamento e configuração dos objectos de Design tem de ser o mais sensato 
possível. O Design contemporâneo ganhou uma dimensão e uma notoriedade tal, que 
poderá hoje servir de fonte ou veículo na sensibilização e na consciencialização dos 
malefícios e crises do mundo e dos homens, e por isso não pode entregar-se à corrente 
inversa de explorar os desequilíbrios sociais ou aproveitar-se deles para a sua promoção ou 
validação, deverá pois auxiliar e ser elemento activo na erradicação desses malefícios. O 
Design não pode considerar apenas as vantagens económicas durante o seu processo, 
deve manter presente a preocupação pelos seus possíveis efeitos e consequências na 
comunidade geral. Pois os lucros que surtem de um curto espaço de tempo podem, e têm 
de facto, grandes efeitos sociais a longo prazo.  
 A Arte outrora reflexo da sociedade e identitária da sua época vive hoje cada vez mais 
concentrada na individualidade, concentrada na sua espiritualidade e espaços dedicados – 
galerias, museus, academias. A Arte de grande afluência popular e que outrora nutria 
grande curiosidade no público vive hoje enclausurada e, em vez da democratização 
ambicionada no passado alcançou o inverso. Todavia, se a Arte perdeu alguma valorização 
durante o século XX, o Design conquistou uma maior validação e notoriedade, tão grande 
que hoje o Design é extensível e subjacente a todas as actividades do Homem que vive 
integrado num ambiente social.  
 Dentro da crise de valores que assistimos hoje tanto na Arte, como no Design, 
acreditamos que só uma harmonia entre os valores artísticos e os valores do Design 
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possibilitará um reequilíbrio. No entanto, os conceitos não deverão fundir-se, deverão 
continuar a ser sempre independentes nos seus propósitos e orientações: a aproximação da 
Arte ao Design deverá inquirir por uma maior aproximação da Arte à sociedade; e a 
reconciliação do Design à Arte deverá aspirar, além da conotação estética,  a uma certa 
consciencialização dos valores morais a adoptar nos objectos, de modo a evitar 
consequências (ainda) maiores e prejudiciais ao mundo na sua exploração abusiva dos 
valores da produção e das vaidades materiais do Homem. Porque quer seja na expressão 
de uma mensagem negativa ou positiva, perceptível ou imperceptível, a Arte é uma 
manifestação honesta e não filtrada do Eu e do criador, não é a imposição ou procura da 
moral, mas por ser tão natural e espontânea no artista, esta expressão acarreta uma 
moralidade natural, uma ética e uma veracidade não intencionais que podem ser úteis ao 
Design. Por isso, cremos que a Arte poderá sensibilizar para uma maior consciência e 
sensibilidade de um design ‘hipnotizado’ pelo lucro. 
 Quando artista e designer figuram numa mesma pessoa, esta tem de possuir uma 
consciência excepcional e profunda sobre os dois conceitos que movem a actividade do 
Design e da Arte. Caso não reúna um conhecimento profundo sobre as convenções e 
propósitos, o criador que intervém em ambas as actividades poderá cair no supérfluo e 
numa produção sem sentido. Nada impede um criador de ora trabalhar para alimentar e 
despertar, através das práticas artísticas, o espírito da sociedade conformada e acomodada, 
ora de contribuir, através da criação de objectos e estruturas utilitárias para o bem estar e 
acomodamento humano. 
 É no artista que está o elo de ligação entre Arte e Design e se de facto fôr fiel aos 
princípios dos dois, se fôr visualmente educado, se conhecer a História da Arte e do 
Objecto, se fôr consciente das técnicas e dos cânones estéticos,  se fôr um ser de grande 
sensibilidade, susceptível tanto à objectividade como à subjectividade, e ainda estiver 
agraciado de uma criatividade incomum, então este criador estará em condições de 
direccionar a sua criação ora para a prática artística, ora para a idealização de objectos de 
design, sem comprometer a qualidade de nenhum. Qualquer artista é essencialmente um 
inventor, um ser que é feliz com a expressão, quer esta seja  objectiva ou subjectiva. 
 Um criador que domine as várias vertentes criativas, terá de direccionar as suas 
orientações para as aplicações distintas, para que não se repitam os erros ou as tentativas 
menos bem sucedidas do passado. Se por um lado aqui confirmámos  que o Design não 
pode basear-se apenas no construtivismo radical, ou na racionalidade levada ao extremo e 
tem de ter presente em si uma expressão simbólica, uma semiótica e uma esteticidade,  que 
o aproximará sempre das Artes Plásticas, da Arquitectura e em parte do Artesanato, pela 
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união da insatisfação e desassossego que os leva à criação, por outro lado, a Arte não 
poderá conter nos seus objectos traços de uma função utilitária aparente. 
 No passado, os exemplos de um uso ou aplicação excessiva dos princípios ou 
estilos das Arte comprometeu consecutivamente a funcionalidade dos objectos de uso. 
Durante a Arte Nova, onde a preocupação com o ornamento e com a decoração dos 
objectos era uma preocupação constante na produção resultou em objectos de consumo 
excessivamente adornados trabalhados e caros. Por isso cremos que durante esta época 
quase não houve Design, mas sim uma tentativa de embelezamento dos objectos com 
recurso pontual à Máquina e a técnicas artísticas. Os anos que se seguiram, apesar de 
manterem a aproximação aos movimentos artísticos, sofreram do mal inverso e tornaram-se 
demasiado impessoais. Na Bauhaus e durante o De Stijl nomeadamente, os objectos foram 
acusados de uma ‘geometria colorida dos móveis’, por possuírem funções estéticas tão 
evidentes e pouco considerarem as necessidades do utilizador. A "Cadeira Vermelha e Azul" 
de Rietveld, a cadeira "Wassily" de Brauer foram apenas alguns exemplos da aplicação das 
concepções estéticas provenientes e intimas da Arte nos objectos, na época marcada pelo 
Abstraccionismo. Contudo, a redução excessiva das formas estruturais às linhas essenciais, 
e da quantidade dos materiais, assim reduziram o mundo vital do Homem a formas frias e 
geométricas.  
 O que deve ser proposto e seguido é um peso e uma medida. Visto que o Design 
beneficia com a presença da Arte, então deve ser consciente dos seus valores nessa 
conivência. Nunca poderá deixar de ser guiado pela funcionalidade que o define. Visto isto, 
não pode conceder maior valor ao visual do que ao seu uso prático dos objectos. A 
abundância e a incongruência são características marcantes reveladas com frequência nos 
objectos, ora pelo uso repetido do excesso de decoração, ora pela redução excessiva desta. 
A porção de validação estética deve ser pensada para não tornar-se exagerada ou inútil aos 
objectos e para que não comprometa a qualidade dos mesmos. Apesar de serem elementos 
não funcionais, ou seja, meros ornamentos lúdicos, os elementos estéticos são, como 
constatámos, fundamentais ao objecto de consumo: vejamos por exemplo o que acontece 
com a aplicação das côres, elas seguem o mesmo princípio e surtem semelhante efeito 
tanto na Arte como no Design, buscando com ousadia e humor, uma provocação, uma 
identidade e um aliciar dos sentidos dos utilizadores. 
 Hoje sabemos que para além da Estética a Arte pode trazer para o Design uma maior 
consciência e sentido humano. Mas, se até agora os registos de indícios de uma influência do 
Design para a Arte eram raros ou nulos, no presente a durante a nossa pesquisa, percebemos 
que actualmente a Arte também deve buscar inspiração ao Design, aos seus princípios 
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democráticos e de igualdade. No entanto, na transferência dos valores artísticos para o 
Design ou do valores da produção para a Arte, é necessária uma grande consciência, 
salientamos novamente, porque o seu casamento poderá anular a essência que os 
caracteriza e valoriza. 
 Se guiados através dos seus princípios verdadeiros, Arte e Design devem ajudar a manter 
a sanidade um do outro, o equilíbrio mútuo, e devem como salvaguardar-se na sua 
complementaridade, porque juntos ou em separado, ambos têm o poder de ajudar a mudar o 
mundo.  
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Glossário 
 
A 
Abstraccionismo - A Arte Abstracta tende a suprimir toda a relação entre a realidade e o 
 quadro, entre as linhas e os planos, as côres e a significação que esses elementos 
 podem sugerir ao espírito. Quando a significação de um quadro depende 
 essencialmente da côr e da forma, quando o pintor rompe os últimos laços que ligam 
 a sua obra à realidade visível, ela passa a ser abstracta. A principal característica da 
 pintura abstracta é a ausência de relação entre as formas e cores com a realidade. 
 Por isso, uma tela abstracta não representa o concreto, nem narra figurativamente 
 alguma cena histórica, literária, religiosa ou mitológica. O Abstraccionismo divide-se 
 em duas tendências: 
  1. Abstraccionismo Lírico ou Abstraccionismo expressivo: inspirava-se no 
 instinto, no inconsciente e na intuição para construir uma arte imaginária ligada a 
 uma "necessidade interior". Foi fortemente influenciado pelo Expressionismo; 2. O 
 Abstraccionismo geométrico, foca-se na racionalização que depende da análise 
 intelectual e científica. Foi influenciado pelo Cubismo e pelo Futurismo. O 
 Abstraccionismo geométrico divide-se em duas correntes: Suprematismo na Rússia 
 e Neoplasticismo na Holanda. 
Artesanato – Ofício e técnica do artesão; Grupo de artesãos de um determinado género ou 
 local; Conjunto das peças ou objectos resultantes da actividade dos artesãos; 
 Produto final do trabalho do artesão. 
 
C 
Capitalismo – sistema ou regime económico caracterizado pela grande produção, pelo 
 investimento de grande massa de bens, pela propriedade individual dos capitais, e 
 por um Mercado livre e competitivo. No Capitalismo o poder político está na 
 dependência dos detentores de capitais. 
Cinema – Arte de compôr e realizar filmes destinados a serem projecções cinematográficas. 
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Construtivismo -  movimento artístico e arquitectónico filosofia que se originou na Rússia a 
 partir de 1919. Defendia a rejeição da ideia de autonomia da Arte e defendeu a sua 
 democratização e prática para fins sociais. Teve um grande impacto sobre os 
 movimentos de Arte Moderna do século 20, influenciando tendências importantes, 
 como a Bauhaus e o De Stijl. De influência generalizada, sobre a Arquitectura, 
 Design e um pouco por todas as artes. 
  Os construtivistas buscavam uma Arte que fosse abstracta, mas de fácil 
 compreensão. Os seus objectos artísticos e objectos de uso valorizavam as 
 propriedades materiais dos, como a textura e a forma. 
Cooperativismo - sistema associativo com base em cooperativas, na tentativa de combater 
 ou fazer frente ao Capitalismo. 
Cubismo - O movimento cubista remonta a 1907, em Paris, ano do célebre quadro de Pablo 
 Picasso, "Les Demoiselles d'Avignon". Ganhou esta denominação devido a retratar 
 na estrutura das figuras humanas e de objectos, formas geométricas, como cubos e 
 cilindros. Considerado um divisor de águas na história da arte ocidental, o Cubismo 
 recusou de vez a génese da Arte como imitação da Natureza, afastando noções 
 como perspectiva e modelagem, assim como qualquer tipo de efeito ilusório.  
 
E 
Elementarismo - Movimento nascido a partir do Neoplasticismo, criado em Amsterdão, em 
 1917, com a publicação da revista De Stijl.  Nasce na ambição de ampliar as 
 possibilidades da produção para além das composições abstractas, com base em 
 ângulos rectos, e no uso das cores primárias, complementadas pelo branco, o preto 
 e o cinza. Tanto as propostas do De Stijl como do Elementarismo estão 
 essencialmente ligadas à Arquitectura, ao mobiliário, às Artes Decorativas e 
 Tipográficas, na ideia basilar de criar um novo tipo de relação entre o artista e a 
 sociedade. Por esse motivo a participação dos arquitectos e designers  é 
 predominante em ambos os movimentos. 
Expressionismo - O Expressionismo nasceu na Alemanha, entre os anos de 1904 e 1905 
 apoiado pelas novas teorias científicas como a Teoria da Relatividade de Albert 
 Einstein (1879-1955), a Psicanálise de Sigmund Freud (1856-1939) ou a Teoria da 
 Subjectividade de Henri Bergson (1859-1941), que abriram caminho a noções 
 subjectivas da realidade, fornecendo elementos para que o mundo artístico se 
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 questionasse sobre as próprias fronteiras da objectividade. O movimento 
 expressionista foi muitas vezes visto como a expressão genuína da alma alemã, o 
 seu carácter existencialista, o seu anseio metafísico e a visão trágica do ser humano 
 são características inerentes a uma concepção existencial aberta ao mundo 
 espiritual e às questões da vida e da morte.  
 
F 
Fauvismo - Nascido em França entre o final do séc. XIX e o ano de 1905, o Fauvismo foi 
 um movimento artístico  que teve basicamente dois princípios: a simplificação das 
 formas e figuras, e o emprego das côres puras, intensas e não verosímeis, 
 resultantes de uma escolha arbitrária do artista utilizadas tal e qual tal como estão no 
 tubo da tinta, sem mistura (cada espaço delimitado era preenchido por uma côr lisa, 
 sem gradações de tom, sombra ou profundidade). As formas não eram 
 representadas realisticamente e, com frequência, recebiam contornos a preto. O 
 nome deriva de ‘fauves’ (feras, no francês), devido a agressividade no emprego das 
 côres. Os ‘fauves’ partilhavam a atitude simbolista de que a Arte deveria evocar 
 sensações emocionais por meio da forma e da côr, tentando produzir emoções, mais 
 do que reproduzir as côres reais. Quando comparados com os expressionistas 
 tinham uma abordagem mais positiva da vida com temas leves acompanhados por 
 emoções como a alegria de viver, sem intenção crítica.  
Fotografia – processo técnico ou artístico de produção de imagens através da fixação da 
 luz reflectida pelos objectos numa superfície impregnada com um produto sensível 
 às radiações luminosas. 
Funcionalismo – teoria científica que, em diversos domínios (Design, produção no geral), 
 concede exclusiva ou predominante atenção aos aspectos funcionais dos fenómenos 
 a trabalhar e nos ambientes a intervir. 
 
G 
Gravura - arte de gravar em materiais duros por meio de incisão, entalhe, entre outros; Arte 
 de fixar e reproduzir imagens, símbolos, etc. por meios químicos em diversas 
 superfícies materiais; imagem, estampa ou figura obtida por qualquer um destes 
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 processos; placa de metal, madeira ou pedra usada como matriz para a impressão 
 de imagens 
 
H 
Historicismo – doutrina segundo a qual os fenómenos históricos são únicos, devendo cada 
 época ser estudada e interpretada em conformidade com os seus próprios princípios 
 e ideias singulares; segundo o Historicismo existem grandes leis, de realização 
 inelutável, no desenvolvimento do processo histórico essenciais para a compreensão 
 da evolução e do próprio ser humano. 
Humanismo - foi um dos pontos centrais do Renascimento, acredita-se que foi o elemento 
 de ruptura com o pensamento medieval – intimamente ligado e dominado pela 
 religião. O Renascimento trouxe um destaque de maior relevo, digno e complexidade 
 à figura humana. O Humanismo pode ser definido como um conjunto de ideais e 
 princípios que valorizam a honestidade das acções humanas e dos valores morais 
 (respeito, justiça, honra, amor, liberdade, solidariedade). Para os humanistas, os 
 seres humanos são os responsáveis pela criação, desenvolvimento e fomentação 
 destes valores. Esta é a maior contradição entre o pensamento humanista e o 
 pensamento religioso que afirma que Deus é o criador destes valores.  
 
I 
Imagem Corporativa – em termos simples, é tudo aquilo que se resume graficamente com 
 a finalidade de reflectir a identidade de algo, neste caso de uma empresa ou 
 instituição. 
 A imagem corporativa contempla portanto a elaboração de toda uma linha gráfica 
 que evidencie uma unidade entre todos os elementos independentemente do suporte 
 ou finalidade onde vai ser apresentada. Desde a apresentação do logótipo, passando 
 pela sua divulgação em catálogos, cartões, cartas, montras ou viaturas, o estudo da 
 imagem corporativa deve ter em conta todos estes aspectos de modo a transmitir 
 uma identidade o mais coerente e harmoniosa possível e servir de identidade. 
Imperialismo - No início do século XX, economistas alemães e ingleses chamaram a uma 
 nova fase do capitalismo mundial, Imperialismo. O Imperialismo ficou ligado a dois 
 fenómenos principais: ao Investimento de capital no estrangeiro e ao domínio 
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 económico de um país sobre o outro (mais fraco e nível económico, politico e social). 
 Foi a prática através da qual, nações poderosas procuraram ampliar e manter 
 controle económico ou influência capital sobre povos ou nações mais pobres. 
 Maioritariamente, o Imperialismo é associado à expansão económica dos países 
 capitalistas (Inglaterra, Alemanha, França, E.U.A., Itália) mas o termo também pode 
 ser utilizado para designar a expansão do domínio europeu após 1870.  Diz-se que o 
 Imperialismo e a competição pela inovação bélica terão estado na origem da I 
 Guerra Mundial como duas das principais causas. 
Nota: Embora Imperialismo signifique o mesmo que Colonialismo e os dois termos sejam usados da mesma 
forma, devemos fazer a distinção entre um e outro: Colonialismo normalmente implica um controle político, 
envolvendo anexação (integração) de território e perda da soberania do povo conquistado. Imperialismo refere-
se, em geral, ao controle e influência que é exercido tanto formal como informalmente, directa ou indirectamente, 
política ou economicamente por um país mais forte a outro mais frágil. 
Impressionismo – Movimento artístico do final do séc. XIX que se focou sobretudo com a 
 análise da côr, com a manifestação que traduzisse a impressão da realidade, 
 recebida de um facto ou da Natureza. fFoi reacção ao Realismo que lhe antecedeu. 
 No fundo é a teoria ou método de artistas, de escritores, de críticos, que se guiam ou 
 pretendem guiar-se por impressões imediatas, sem recorrerem à reflexão da 
 realidade ou a normas abstractas. 
 
L 
Lettering - todo o carácter de organização do texto escrito presente nos objectos: desde as 
 fontes tipográficas à informação textual.  
Litografia – processo de Gravura, a partir do desenho ou escrito feito numa substância 
 gorda, sobre uma pedra, para reproduzir em papel. 
 
M 
Máquina –  aparelho ou instrumento utilizado para comunicar movimento ou pôr em acção 
 um agente natural; motor; qualquer utensílio formado de peças móveis e mecanismo. 
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Marketing - conjunto de acções e técnicas que têm por objectivo a implantação de uma 
 estratégia comercial no seu todo, desde o estudo do Mercado, dos utilizadores e 
 consumidores e respectivas tendências até à venda propriamente dita dos objectos. 
Masdeísmo - também denominado de Zoroastrismo, ou Parsismo, é uma religião 
 monoteísta fundada na antiga Pérsia (revelada por volta do séc. VIII a.C., por Ahura-
 Mazdá, deus do Bem) ao profeta Zaratustra (a quem os gregos chamavam de 
 Zoroastro, cujos ensinamentos estão contidos no Avesta (o principal texto religioso 
 do Masdeísmo). É considerada como a primeira manifestação de um monoteísmo 
 ético porque é uma religião dualista, que obriga o Homem a escolher entre o Bem e 
 o Mal, atendendo ao Juízo Final, depois do triunfo definitivo do Bem. De acordo com 
 historiadores da religião, algumas das suas concepções religiosas, como a crença no 
 paraíso, na imortalidade da alma, na ressurreição, no juízo final e na vinda de um 
 Messias, viriam inevitavelmente a influenciar o Judaísmo, o Cristianismo e o 
 Islamismo. 
Modernismo – datado de meados da década de 1880, foi um movimento artístico cultural e 
 renovador que marcou as primeiras décadas do séc. XX, nomeadamente a 
 Literatura, a Música e as Artes Plásticas, distinguindo-se pela ruptura com as formas 
 tradicionais. 
Museu Alberto e Vitória – muitas vezes abreviado como o "V & A", é um dos maiores, se 
 não o maior museu do mundo de Artes Decorativas e Design. Fundado em 1852, 
 situado em Chelsea, Inglaterra, alberga uma colecção permanente com mais de 4,5 
 milhões de objectos. A sua colecção abrange cerca de 5.000 anos de Arte, desde a 
 Antiguidade até aos dias de hoje. 
 
N 
Neoplasticismo – movimento artístico que se desenvolveu em Paris a partir de 1920, 
 baseado nos princípios estéticos do Classicismo francês, que predominou na Europa 
 no séc. XVIII, contrapondo-se, por um lado, ao Barroco e, por outro, ao Romantismo. 
 Consistiu na imitação actual dos antigos artistas e escritores clássicos. Os 
 neoplásticos acreditavam que a Arte deveria aproximar-se da completa harmonia, da 
 ordem e da clareza num crescente processo de apuramento. Os seus desejos eram 
 profundamente filosóficos (de derivação neoplatónica) e mesmo teosóficos, como o 
 revela grande parte dos textos escritos por Mondrian, e baseavam-se na ideia de que 
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 a Arte deveria assimilar e traduzir a ordem do Universo.  
 O neoplasticismo inspirou vários arquitectos e designers, como Gerrit van Rietveld 
 ou e influenciou tanto a Bauhaus como a Arte Abstrata. Oficialmente o movimento 
 acaba em 1931 com a morte de Van Doesburg. No entanto, a influência que trouxe e 
 deixou para a Pintura e para a produção europeias perduraria por anos.	  	  
O 
Objectividade – diz-se ser aquilo que é (pré)concebido na mente; carácter ou dimensão do 
 pensamento válido, sendo critério de tal validez, organização e universalidade que é 
 capaz da convergência e consonância de resultados obtidos por métodos diferentes. 
Ofícios - qualquer arte manual ou mecânica; cargo, emprego, profissão. 
 
P 
Packaging – todo o processo de organização que envolva o estudo das embalagens, 
 armazenamento, transporte e invólucros dos produtos. 
Pós-impressionismo - O pós-impressionismo não é considerado uma vanguarda, 
 manifesto ou movimento artístico com período, estilo ou ideologia definidos. O termo 
 foi criado por Roger Fry (pintor, teórico e critico de Arte inglês, 1866-1934), é usado 
 para designar uma arte que se desenvolve à partir do Impressionismo ou reage a ele. 
 Considerava a ideia de análise da realidade dos impressionistas restritiva, superficial e 
 ilusória. Cada artista pós-impressionista tinha um estilo e pesquisas próprias. Essas 
 pesquisas possibilitaram aos artistas posteriores uma infinidade de novas práticas 
 fazendo com que surgissem novas linhagens na Arte, começando assim a era das 
 vanguardas. 
Protótipo – primeiro exemplar de um modelo, construído a partir de um projecto, que 
 serve de teste antes do fabrico em série. 
Publicidade - acto ou efeito de publicar ou editar, divulgar e difundir determinado objectos; 
 acto de dar a conhecer um produto ou conjunto de produtos, incitando o seu consumo; 
 propaganda. 
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R  
Racionalismo - doutrina que afirma a primazia da razão como fonte do conhecimento; Em 
 síntese é o método de observar as coisas com base na lógica e na razão razão. Deu 
 início à definição do raciocínio como operação mental e lógica, além de discursiva. A 
 partir do uso de proposições, hipóteses, e estudos pretende extrair conclusões sobre 
 a veracidade das proposições, e das probabilidades mais certas. Os filósofos 
 racionalistas, por exemplo, utilizam a Matemática como instrumento comprobatório 
 para o uso da razão e para explicar a realidade. O Racionalismo é um instrumento 
 poderoso para comprovar a veracidade de um pensamento, porém é motivo de 
 contradição se comparado com outras formas de demonstrar a verdade com outras 
 formas de pensamento como pode ser o sensível e estético. 
Realismo – Embora utilizado vulgarmente para designar formasde representação objectivas 
 da realidade, o Realismo como doutrina estética específica impõe-se a partir de 1850 
 em França. Marcado pelo compromisso com o programa realista, pensado como 
 forma de superação e inspiração nas tradições clássica e romântica, assim como dos 
 temas históricos, mitológicos e religiosos. Contudo, o confronto directo e imediato da 
 obrigatoriedade de representação da realidade, nas técnicas pictóricas, descarta 
 qualquer tipo de ilusionismo e de fomentação à imaginação.  
Revivalismo –  tendência para recordar com admiração e saudosismo certas coisas do 
 passado com a vontade de querer realizá-las de novo no presente. 
Romantismo – movimento cultural, estético e intelectual manifestou-se contra a ordem e a 
 rigidez intelectual clássica, que cultivava a razão e a realidade objectiva, os artistas 
 românticos dedicaram e imprimiram maior importância à imaginação, à originalidade, 
 à espontaneidade, ao diferente, ao sentimento, à simplicidade e à expressão 
 individual, sentimentos e estados através das quais poderiam alcançar o sublime e o 
 genial. Voltaram-se cada vez mais para si mesmos, retratando o drama e a tragédia 
 humanas, amores fatídicos, ideais utópicos e desejos de escape da realidade. O 
 Romantismo ficou reconhecido como a Arte do sonho e fantasia. Baseava-se na 
 inspiração fugaz dos momentos fortes da vida subjectiva: na fé, no sonho, na paixão, 
 na intuição, na saudade, no sentimento da natureza e na força das lendas nacionais. 
 Esta época, ficará também eternamente associada à história das lutas pelos direitos 
 e liberdades do individuo enquanto ser singular de valor particular.  
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S 
Semiótica -  A palavra semiótica provém da raiz grega ‘semeion’, que indica signo e de 
 ‘semeiotiké’, ‘a arte dos sinais’. A Semiótica é portanto a erudição ou doutrina que 
 estuda os signos e todas as linguagens e acontecimentos culturais como  se fossem 
 fenómenos produtores de significado, neste sentido define a Semiose. Esta sector do 
 conhecimento existe há longo tempo revelando-nos as formas como o indivíduo dá 
 significado a tudo que o cerca.  
 A Semiótica lida e interpreta os conceitos e as ideias, estuda como estes 
 mecanismos de significação se processam natural e culturalmente. Ao contrário  da 
 linguística, a Semiótica não reduz as suas pesquisas ao campo verbal, é expansível 
 a qualquer sistema que se organize a partir de signos – Artes Visuais, Design, 
 Música, Fotografia, Cinema, Moda, Gestos, Religião, entre outros. 
 As principais pesquisas pertencem ao início do século XX através de Ferdinand de 
 Saussure e C. S. Peirce. É com eles que este campo do conhecimento ganha a sua 
 independência e se torna uma ciência. 
 Na acepção desenvolvida por Charles S. Pierce, a Semiótica é a doutrina dos 
 signos, tendo por objecto o estudo da Natureza, tipos e funções de signos. Devido 
 aos desenvolvimentos das últimas décadas na Linguística, Filosofia da Língua e  da 
 Semiótica, o estudo dos signos ganhou uma grande importância no âmbito da teoria 
 da comunicação. Basicamente, um signo é qualquer elemento utilizado para 
 exprimir uma dada realidade física ou psicológica; nesta relação, o primeiro funciona 
 como significante em relação ao segunda, que é o significado (ou referente); as 
 relações entre significantes e significados podem ser de dois tipos: denotação e 
 conotação . 
 Em resumo, a Semiótica (ou Semiologia) é a ciência de todas as actividades da 
 produção, é o agente que regula o sistema de funcionamento e de recepção dos 
 diferentes agentes e sinais de comunicação entre os indivíduos ou 
 colectividades. 
Sinestesia - termo que caracteriza a experiência sensorial dos indivíduos desperta por 
 elementos externos àquele, e nas quais sensações correspondentes a certo 
 sentido são associadas às de outro sentido. 
Subjectividade – pode dizer-se que é a característica de uma opinião ou atitude marcada 
 por sentimentos, impressões, preferências de carácter pessoal e singular. 
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Suprematismo - O Suprematismo foi um movimento artístico e uma escola concebida no 
 seio da Arte Abstrata pelo artista plástico Kazimir Malevich (1878 – 1935), iniciado 
 em cerca de 1915 na Rússia. Com base nas figuras geométricas primordiais, 
 particularmente o quadrado e o círculo, este movimento é o primeiro desta esfera 
 artística a integrar o Modernismo e tido como a primeira escola sistemática de 
 Pintura abstracta . 
 Ao Suprematismo ficará eternamente associado o quadro de Malevitch "Quadrado 
 branco sobre um fundo branco" na exposição "O Alvo", que se realizou em Moscovo 
 em 1918 constituiu o culminar desta estética da redução e tornou-se de imediato o 
 emblema do próprio movimento. Aqui, a forma destaca-se do fundo exclusivamente 
 por subtis alterações de pinceladas, recusando qualquer diferenciação tonal. A 
 radicalidade desta obra no sentido da abstracção máxima motivou Malevitch a 
 declarar, no ano seguinte, a morte ou esgotamento do Suprematismo enquanto 
 experiência estética. 
 Esta escola levanta a bandeira de uma produção artística sem nenhum vínculo com 
 a realidade, e sim com o resultado visual da forma. Assim, a arte suprematista, 
 defendeu a superioridade das emoções genuínas, e procurou desligar-se de 
 qualquer esforço para ’mimetizar’ a natureza e as ilusões formais, ignorando as 
 preocupações naturalistas (e realistas) como a luz e a côr, típicas do 
 Impressionismo, e do objectivismo predominante e alimentado ainda de certa forma 
 pelo Cubismo.  
 O Suprematismo privilegia a essência da sensibilidade, sem se importar com o seu 
 ambiente original. O criador deveria insistir numa espécie de realismo místico, 
 cultivado pela fonte de inspiração, porque os suprematistas acreditavam haver além 
 da realidade tridimensional acessível aos sentidos do Homem, uma outra esfera 
 inacessível, uma espécie de quarta dimensão. Cabe ao Suprematismo, portanto, 
 simbolizar exactamente essa fracção invisível do real, este universo subjectivo, que 
 consistiria numa força espiritual de natureza abstracta, imperceptível aos olhos 
 humanos, mas ainda assim muito concreta. , Ainda assim Malevitch, não compartilha 
 da crença de Vassily Kandinsky expressa na obra "Do espiritual na Arte", crente na 
 presença da realidade espiritual na Arte, meio tradutor e de expressão do que se 
 passa dentro do artista. 
 Esta escola é igualmente associada aos estudos empreendidos pelos vanguardistas 
 russos em princípios do século XX, entre eles o movimento construtivista de Vladimir 
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 Evgrafovic Tatlin e desde 1915 em diante a arte tornam-se os dois movimentos 
 vanguardistas ligados ao ideal revolucionário russo e aprovado pelas autoridades 
 oficiais da Rússia, no governo de Lênin. 
 Embora tendo conhecido pouco impacto na país de origem, o Suprematismo e a 
 obra de Malevitch tiveram grande influência na Arte europeia, nomeadamente em 
 Kandinsky e nos artistas do grupo De Stijl. Considera-se ainda um dos movimentos 
 precursores do Minimalismo. 
  
T 
Teosofismo ou Teosofia - doutrina que se apresenta como o conhecimento de Deus e das 
 coisas divinas mediante o aprofundamento da vida interior como forma de elevação 
 progressiva do espírito até à iluminação.  Forma sincrética de religião, ciência e 
 filosofia, com bases no Budismo, Hinduísmo e espiritualismo. Todavia, o Teosofismo 
 é independente de religiões, rótulos, nomes pessoais, ideologias, instituições ou 
 outras organizações, apenas se baseia em algumas teorias paralelas. A  Teosofia  é 
 essencialmente uma filosofia planetária cuja principal intenção é despertar a 
 compreensão e a vivência da fraternidade universal.   O campo de acção e estudo na 
 sua forma mais clássica, são os fenómenos reais mas  intangíveis da vida, como a 
 compreensão das leis da Natureza, a consciência ética e a solidariedade para com 
 todos os seres.    
Tipografia – A tipografia é a forma como o texto é disposto, gráfica ou digitalmente, ou seja, 
 é o modo no qual a escrita é colocada no papel. Existem pois, no desenvolvimento 
 da Tipografia, a existência das mais variadas técnicas. 
 
U 
Utilitarismo – doutrina que coloca o valor supremo na utilidade. Trazida pela escola 
 utilitarista inglesa, tinha como objectivo para a vida o da "a maior felicidade para o 
 maior número de pessoas". O que quer que traga esta felicidade tem "utilidade". 
 Qualquer coisa que seja um obstáculo a essa felicidade é inútil. Os utilitaristas 
 afirmavam que o sinal mais definido de felicidade é o prazer. Essa ideia foi 
 desenvolvida pela primeira vez pelo filósofo inglês Jeremy Bentham (1748-1832) e 
 por Stuart Mill, (filósofo inglês, 1806-1873). 
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V 
Vanguarda – movimento artístico que procura a renovação ou reforma radical dos 
 processos criativos e dos seus pressupostos estéticos;  
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